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Then a film achieves something spectacular, not merely showing what it
shows, but showing the fact that it is shown; giving us not merely an object

but a perception of that object, a world and a way of seeing that world at once.

Arthur C. Danto
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A modernidade, com o advento da fotografia, traz consigo um novo paradigma em
relacdo a obra de arte. A esfera intocavel do objecto artistico desmembra-se numa era em que
tudo esta em movimento, onde a representacdo da realidade na pelicula ultrapassa as barreiras

do tempo e do espaco.

A cémara de filmar, segundo processo mecénico de impressao do real na pelicula,
desvela um mundo diferente daquele que vemos a olho nu. As imagens ndo tém mais
significado, apresentam-se como objectos na sua forma pura e cabe ao cineasta encontrar uma

maneira de lhes voltar a dar significado.

O cinema, na sua tentativa de construir uma realidade verosimil, comecou por permitir
ao espectador uma experiéncia de hipnose onde ele participaria em tempo real no filme através
da excitacdo das suas func¢Bes sensorio-motoras. Contudo, com a chegada de meados dos anos
quarenta, numa Europa devastada pela guerra, vemos surgir um outro paradigma através de

uma nova representacao do mundo.

Este tipo de representacdo vem criar situacdes puras onde a realidade e imaginacao se
entrecruzam. A imagem-tempo esta ao nivel do pensamento, da nossa construcéo cognitiva ao

observar uma acgao nas suas varias camadas de significacao.

Palavras-chave: percep¢do; camara; imagem; modernidade; realidade.
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The modern age, with the advent of photography, brings a new paradigm concerning the
work of art. The untouchable sphere of the artistic object dismembers in an era where everything

Is in movement and the representation of reality in film surpasses the barriers of time and space.

The camera, according to its mechanical process of printing reality in film, unveils a
world different from the one we see with naked eye. The images have no meaning anymore,
they appear as objects in their pure form and it’s up to the filmmaker to find a way to give them

meaning again.

Cinema, in its attempt to construct a plausible reality, began by allowing the viewer a
hypnosis experience where he would participate in the real time of the film through the
excitation of his sensory-motor functions. However, with the coming of the mid-1940s, in a

war-torn Europe, we see another paradigm emerge through a new representation of the world.

This type of representation comes to create pure situations where reality and imagination
intersect. The time-image is at the level of thought, of our cognitive construction in observing

an action and its various layers of meaning.

Key words: perception; camera; image; modernity; reality.
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Como ponto de partida desta dissertacao irei desenvolver de um modo sintético as bases
filoséficas que estdo subjacentes a percepcdo do objecto cinematografico. Em primeiro lugar,
tentarei abordar o plano do conhecimento do ponto de vista fenomenologico, a partir de Husserl,

e do ponto de vista existencial particularmente no que se refere ao “dasein” heideggeriano.

Senti a necessidade de tentar perceber a priori 0 modo como o individuo se relaciona
com o0 meio (e o que resulta da transaccdo entre ambos) antes de entrar na questdo do cinema,
uma vez que a relacdo que temos com 0s objectos do mundo tera uma contribuicdo decisiva

para a classificacdo dos mesmos ao vé-los reproduzidos no ecra.

Depois de resolvida a questdo do conhecimento enquanto fendmeno, e entrando na
matéria do cinema, a problematica que surge esté ao nivel da construgdo cognitiva operada pelo
espectador aquando do confronto com as imagens no seu “movimento”. A natureza passiva do
processo perceptivo € aqui excluida para defender o espectador como um agente activo a

procura de significado.

Esta actividade do sujeito pode superar em larga medida a construcdo que é feita fora
do mundo das imagens em movimento e permite uma expansao da capacidade perceptiva que
podemos designar por experiéncia cinematica. A cadmara, com a sua genética mecanica, tem o
poder de reconfigurar o mundo e oferecer novas possibilidades de interagir com a realidade

filmada.

Para além da questdo da percepc¢do das imagens é necessario perceber o modo como o
espectador compreende um filme no seu todo e procede a classificacdo dos eventos. A
atribuicdo de conceitos e organizacdo dos mesmos permite, por fim, afirmar que a actividade

perceptiva ndo pode ser dissociada da actividade cognitiva.

Depois de tentar analisar a relagdo entre o espectador e as imagens do cinema, senti a
necessidade de me debrucar sobre a génese deste tipo de arte e a sua relagdo com as demais.

Em primeiro lugar, surge a questdo da perda da aura no objecto cinematogréafico, bem
como o contexto histérico em que o cinema se desenvolve, fruto de revolugdes técnicas e
culturais que o proprio, também, acaba por proporcionar, sobretudo no que toca a relacdo do

homem moderno com a realidade cinematogréfica.
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Em segundo lugar, foco-me no trabalho operado pelo cineasta quando se apropria dos
objectos da realidade. Quando falo nestes objectos posso englobar artefactos criados segundo
outros meios artisticos que podem servir de ponte para a significacao da realidade impressa pela

camara.

Terminada a primeira abordagem ao processo perceptivo, bem como definido o estatuto
da arte cinematogréfica enquanto meio de representacdo do real, importa deslocar-me para a
questdo da narrativa com o propoésito de perceber se existe uma aproximacdo a realidade ou

uma efabulagcdo da mesma.

Atentando a narrativa do cinema classico, mais concretamente a sua vertente
aristotélica, percebemos que a racionalidade da trama se sobrepBe ao efeito sensivel que as
imagens provocam no espectador. Este ponto esta intrinsecamente ligado a questdo explorada
no capitulo seguinte e que classifica, segundo Gilles Deleuze, os diferentes tipos de imagem no

cinema.

O arquétipo narrativo usado no cinema classico, para além de criar um sistema de
ligacbGes causais, apoia-se num modelo imagético extremamente descritivo que cria uma
cronologia inerente ao filme e, que em nada esté ligada duracdo do tempo na realidade e as
possibilidades perceptivas da imagem-movimento.

E esta dilatagio do tempo que importa explorar no final do primeiro bloco e a maneira
como abre um novo quadro de possibilidades em relacdo ao que é possivel “subtrair” da

realidade capturada nas varias camadas de uma s6 imagem.

Depois de lancados os dados sobre a mudanca de paradigma na historia do cinema, é
pertinente procurar uma estética cinematografica que corrobore a problematica lancada no

primeiro bloco desta dissertacao.

Para este efeito, o estudo do neorealismo italiano surge como pilar central da defesa de
um novo modo de percepcionar 0 mundo que esta inerentemente ligado a realidade, ndo so pela
tematica, em grande parte, ligada ao contexto historico do pds-guerra como, também, pelo uso

de uma nova estética cinematografica.

Esta ndo surge como uma inovagdo no panorama italiano dos anos quarenta, mas sim

como resultado de experiéncias operadas anteriormente numa tentativa de romper com 0s
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canones do cinema classico. No entanto, € com o neorealismo italiano que esta nova concepcao

solidifica as suas bases para um novo tipo de cinema — o da era moderna.

Contudo, no ambito desta dissertacdo, ndo pretendo construir uma tese reflexiva sobre
a genese do cinema moderno, mas sim compreender a relacdo do cinema com a realidade. O
neorealismo surge como uma estética do real e, excluindo o documentério neste ponto, permite

explorar as propriedades fotograficas do cinema em detrimento da velha tradicdo formativa.

1. CINEMA E REALIDADE

1.1 A PERCEPCAO DA REALIDADE
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A questdo de perceber a maneira como 0 cinema transcreve a realidade tera de ser
precedida pela questdo filoséfica do modo como o préprio sujeito percepciona 0 mundo que

esta a sua volta.

Do ponto de vista filosofico o problema da percepcéo pds-se desde longa data, mas
chegou a Idade Moderna no impasse dualista entre as teses empiristas e as teses racionalistas,
a que a sintese kantiana permite abrir um caminho de superacao que, no entanto, s6 vem a ter
mais avangos significativos com Edmund Husserl e a introdugdo do conhecimento como um
processo fenomenoldgico, com base numa relacdo de contacto intencional entre o sujeito e 0
objecto, o que confere & percepcdo um caracter activo e dindmico, em vez de uma relagéo

automaética e passiva.

Deste modo, e pegando na nogéo de intencionalidade, o conhecimento é uma relagdo
gue se estabelece necessariamente entre a consciéncia do sujeito e o objecto. Nao ha uma
consciéncia de um sujeito isolada, nem um objecto completamente autbnomo, mas sim uma
relacdo intencional que significa que o sujeito é sempre um sujeito voltado para um objecto no
sentido de o conhecer e, um objecto, dentro do conhecimento como fendémeno, sé existe quando

entra numa relacdo com o sujeito.

Para que este conhecimento seja possivel, e entrando um pouco no desenvolvimento de
Husserl, é necessario fazer uma suspensdo do juizo (epoche), colocando entre parénteses 0s
pressupostos relativos a existéncia de um objecto em si, ou seja, de um objecto que €
transcendente a consciéncia humana. Deste modo, é o proprio sujeito que constitui na sua mente

a representacdo do mundo e dos objectos que nele existem.

Heidegger, que parte da fenomenologia de Husserl, tem como foco os diversos modos
nos quais existimos e encontramos objectos, analisando ndo s6 a estrutura constitutiva das
coisas, mas também o modo como elas se apresentam no dia-a-dia em forma de utensilio (ou
"ferramentas"), ou ainda, em alguns modos especiais, como o da angustia existencial. O dasein,
conceito chave na obra de Heidegger, trata de colocar o sujeito e 0 mundo numa relagéo de co-
existéncia e interdependéncia, recusando separa-los ao assumir que o sujeito so existe através

de uma constante construcdo de si préprio mediada pela relacdo com os objectos.

Num sentido mais amplo, o “dasein” pode ser traduzido como 0 “ser-no-mundo” ou o
“ser-ai”, privilegiando a sua interrelagdo com o tempo no sentido da existéncia e da co-

existéncia do ser humano e vem antes do plano cognitivo, significando o actuar e mexer com
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as coisas e também o dizer, no sentido de mostrar algo, o que pode ser feito através do falar, do

escutar e mesmo do silenciar.

Neste sentido o trabalho sobre a desertificacdo do lugar da Esteveira vai ao encontro
deste “dasein” vivido pelas pessoas que nasceram e viveram nesse lugar, dando um lugar

privilegiado aquilo que fazem e aquilo que dizem.

1.2 O PROBLEMA DA PERCEPCAO NO CINEMA

1.2.1 A QUESTAO DO MOVIMENTO

Antes de entrar na questdo da natureza dos processos perceptivos, € preciso
compreender que a visualizagdo de um filme implica um confronto com duas dimensdes
distintas. A primeira implica uma aproximacao ao filme como qualquer outro objecto que habita
no mundo e a consequente compreensao da matéria captada pela cAmara. A segunda relaciona-
se com a intencédo do autor, ou seja, a representacdo de uma percepcdo elaborada com o intuito
de atingir um determinado resultado. Em ambas a aproximacao é feita através da percepc¢éo, ou
seja, a interpretacdo da matéria observada através dos sentidos, no caso do cinema - a visdo e a

audicao.

Teresa Pedro, em "Cinema & Filosofia - Compéndio”, explora a natureza do processo
perceptivo questionando, primeiramente, se este € de natureza passiva ou se constitui um
processo activo em que o sujeito tem um papel determinante na construcdo do objecto da
percepcao.

Para aprofundar esta questdo é necessario comecar pela unidade "primordial™ do cinema,
a imagem fixa, e tentar compreender o fendmeno da persisténcia retiniana. A percepcao de
movimento ao vermos um filme estd relacionada com o facto do olho humano reter uma
imagem durante um curto periodo e, ao observar a seguinte, criar um efeito de sobreposicéo,
dando, consequente, uma sensacdo de movimento. Este processamento da imagem a um nivel
puramente sensorial, para alguns criticos, servia de resposta ao caracter passivo da percep¢éo

da imagem no cinema.
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Para Hugo Munsterberg, critico da concepcéo passiva da percepcao, a actividade mental
suscitada pela componente sensorial era o ponto de partida para a criacdo de algo ao nivel do
pensamento:

""...a percep¢do do movimento € uma experiéncia independente, que ndo pode ser
reduzida a um simples ver uma série de posicGes diferentes. Um conteddo

caracteristico da consciéncia deve ser adicionado a uma tal série de impressdes
visuais".!

Ainda sobre a teoria da persisténcia retiniana, Munsterberg afirma:
"As imagens remanescentes das imagens sucessivas [do filme] ndo sdo suficientes
para produzir um substituto da estimulagéo externa continua; a condi¢éo essencial

é sim a actividade mental interna, que une as fases separadas na ideia de accao
n2
conexa.

Joseph e Barbara Anderson também refutam a teoria da persisténcia retiniana como
explicacdo para a percep¢do de movimento aparente, argumentando que o fendmeno produz
somente uma sobreposic¢ao de imagens fixas. Para ir do simples encaixe de imagens justapostas
a concepc¢do de um movimento perceptivel é necessario que haja uma actividade do sujeito.
Desta forma, Joseph e Barbara, definem o espectador de cinema como um ser a procura de

significado (meaning-seaking) através da sua accéo sensorial.

Depois de tentar perceber a questao da percepcao do movimento no cinema, € necessario
entrar na problematica da natureza perceptiva da cdmara como instrumento mecénico de

percepcao da realidade.

1.2.2 A CAMARA COMO INSTRUMENTO DE PERCEPCAO

A cémara enquanto instrumento de percepgdo constitui um dos pontos de maior
exploracdo na teoria cinematogréafica. No entanto, e atentando ao capitulo escrito por Teresa
Pedro na obra anteriormente citada, existem dois aspectos importantes ao nivel da compreenséo
do que é a experiéncia cinematica e que estdo intrinsecamente ligados a questdo da natureza
dos processos perceptivos:

"A comparacao da cAmara com um instrumento de percep¢ao pode ser lida como:

1) uma imagem do suplemento da visdo humana introduzido pela cdmara ao tornar
acessivel ao sistema perceptivo humano algo que Ihe escapa intrinsecamente; 2) um

! Munsterberg, The Photoplay, p.73
2 1bid., p.78
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simbolo da possibilidade da cAmara em comunicar directamente a percepcao de um
sujeito quando esta projectada no ecra, funcionando assim como o sistema visual de
um outro sujeito distinto do espectador."?

Comecando pela primeira questéo, a invencdo da camara de filmar com a sua natureza
mecanica foi vista como um instrumento de percepcdo comparavel ao microscopio ou ao
telescopio, na medida em que explora 0 mundo de um modo ndo humano, oferecendo novas

possibilidades de interagir com a realidade registada.

Marcus Stiglegger, a titulo de exemplo, foca-se na questdo do uso da camara lenta,
afirmando que o poder de decomposicdo desta técnica permite aceder a unidades temporais que
se perdem na passagem do tempo - "A camara lenta surpreende-nos, amplia a nossa
capacidade sensorial de percepcado. [Através dela,] nds vemos coisas que escapam a percepcao

humana devido a sua velocidade."*

Walter Benjamin, a propdésito da questdo da reproducdo mecanica da camara afirma a
possibilidade de novas percepcdes invisiveis ao olho humano e s6 possiveis através da cAmara
de filmar. Esta, a semelhanca do inconsciente capta uma série de informacgfes que, até entdo,
se mantinham despercebidas. E aqui que a realidade reproduzida pela camara difere da que é
vista a olho nu, uma vez que, a primeira, é recebida de forma inconsciente opondo-se ao modo

consciente da visdo humana.

Esta forma de percepcdo é dada através de técnicas ao nivel da filmagem (como a
aproximacdo, planos pormenor, afastamento, isolamento, alongamento, aceleragédo, entre
outras) que acabam por expandir o real e alterar a nossa relacdo com o mesmo. Benjamin trata
esta questdo atraves do uso do termo "inconsciente dptico™. Deste modo, o cinema acaba por
criar uma imagem do real que, produzida através de um agente artificial, obriga 0s nossos

sentidos a redefinir o conceito de realidade.

Entrando no segundo ponto, e aproveitando o desenvolvimento anterior, a cAmara como
meio de reproducao tem caracteristicas distintas do espectador. Deste modo, a percepg¢do de um
objecto pelo espectador é mediada por um outro sujeito cujas possibilidades perceptivas estdo
além do modo sensorial natural. Segundo Teresa Pedro, "a cAmara permite ver objectos a partir

da posic&o espacio-temporal de um sujeito outro que o espectador”.®

3 Teresa Pedro, Cinema e Filosofia - Compéndio, p.16
4 Marcus Stiglegger, Zeit-Lupe. Versuch zur Philosophie gedehnter Zeit im Film, p.345
5 Teresa Pedro, Cinema e Filosofia - Compéndio, p.17
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Para reforcar esta questdo, Hugo Miinsterberg salienta a possibilidade da camara
funcionar como um agente que alarga o campo visual do espectador sem que este tenha
necessidade de se deslocar. Desta forma, o cinema vem quebrar as limitagcOes perceptivas
associadas a condi¢des espacio-temporais, colocando o espectador em realidades até entdo

desconhecidas.

Por fim, e para encerrar a questdo da cdmara enquanto instrumento de percepgdo, é
necessario sublinhar a possibilidade que o cinema tem de comunicar a perspectiva visual de
uma personagem, sendo que a construcao operada neste sentido passa ndo sé pelo que é visto,
mas, também, pelo modo como é observado, ou seja, o confronto entre o objecto e a relagdo da
personagem com 0 mesmo.

"Diz-se por vezes, e € natural supor-se, que a camara é uma extenséo do olho. Pois,
o facto de colocar a camara no ponto de vista fisico de um personagem, deve seguir-
se que ela revelara objectivamente aquilo que o personagem esta a ver. Mas o facto
é que, se nos foi dada a ideia de que a camara esté colocada de maneira a que o que

nGs vemos é 0 que o personagem vé como ele o vé, entdo aquilo que nos é mostrado
nao é apenas algo visto, mas um estado de espirito especifico no qual € visto"®

O que Stanley Cavell demonstra no pardgrafo acima transcrito € que, no caso da
representacdo de uma percepcao, esta esta sempre envolta numa relagdo com o contexto do
personagem e as suas funcbes sensoriais. Sendo que, esta dimensdo da percep¢do é usada,
sobretudo, para a representacédo de estados alterados da consciéncia.

"Os filmes tém o poder, totalmente negado ao teatro, de transmitir experiéncias

psicolégicas ao projectar directamente o seu conteldo no ecra, substituindo, por
assim dizer, o olho do observador pela consciéncia do personagem."’

1.2.3 DA PERCEPCAO A COMPREENSAO DO CINEMA

Neste ponto, e depois de desenvolvida a questdo da percepcdo, € necessario
compreender de que forma o espectador organiza a informacdo que recolhe quando assiste a

um filme.

Um dos maiores desenvolvimentos acerca do modo como as imagens do cinema séo

compreendidas fez-se através da chamada teoria cognitiva, mais precisamente, com David

¢ Stanley Cavell, The World Viewed, p.129
7 Panofsky, Style and Medium in the Motion Pictures, p.156
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Bordwell e a sua tentativa de explicar quais as condi¢fes necessarias para a compreensao de

um filme narrativo.

A problematica aqui abordada estd ao nivel dos processos psiquicos implicados na
compreensdo da estrutura de um filme, mais concretamente, a estrutura espacio-temporal de um
filme que se opera em descontinuidade mas que, por outro lado, nos surge como continua
quando percepcionada através dos dados visuais, permitindo criar significado através das
imagens. Ainda sobre a questdo espacio-temporal é de salientar que "a percepcéo funciona, na
medida em que ndo temos apenas uma percepcdo de objectos e pessoas, mas também das

relacGes espaciais e temporais entre objectos e pessoas" .

Um dos pontos principais da teoria do cognitivismo na sua relacdo com a percep¢édo é o
facto de considerar esta como o veiculo que implica a actividade cognitiva, uma vez que é
através da informacao sensorial que surgem os processos cognitivos de descricdo, resolucéo de
problemas e inferéncia. Deste modo, a percepcdo obriga-nos a "ir além da informacéo

fornecida", uma vez que os estimulos sensoriais s&o incompletos e ambiguos.®

David Bordwell refere, ainda, dois elementos essenciais na teoria construtivista da
percepcdo. O primeiro relaciona-se com o facto de a percepcdo implicar a atribuicdo de
conceitos aos estimulos sensoriais, enquanto, a segunda, descreve 0 processo anterior através
do conceito de inferéncia (uma funcao pré-consciente de classificacdo dos conceitos). Seja no
mundo que nos rodeia ou num filme, estes sdo os dois aspectos que caracterizam a actividade

perceptiva.

Deste modo, o espectador ao assistir a um filme aplica conceitos aos estimulos visuais
e auditivos de acordo com esquemas. A nocao de "esquema" é redefinida por Bordwell como
um grupo organizado de conhecimento que guia a formulacdo de hipdteses aquando do
confronto com as imagens do filme. A actividade do sujeito é orientada pela busca de

significado e ndo pelo simples reconhecimento do que é dado pelos sentidos.

O que pretendo provar neste ponto ndo é de todo a defesa da teoria cognitiva no cinema
mas, sim, sublinhar que a actividade perceptiva ndo pode ser dissociada da actividade cognitiva.
O papel do espectador enquanto ser pensante, através da sua actividade intelectual ao

8 Teresa Pedro, Cinema e Filosofia - Compéndio, p.22
° Bordwell, Narration in the Fiction Film, p.31
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confrontar-se com a matéria do filme, abre as portas para um novo tipo de cinema que vira a

alterar a maneira de percepcionar as imagens.

Com André Bazin, mais a frente, sera retomada a questdo das relacGes espacio-
temporais entre 0s objectos no cinema. Por enquanto, ainda sinto a necessidade de me focar nas

questdes da percepgéo.

1.3 O CINEMA E A RELACAO COM AS DEMAIS ARTES

1.3.1 A QUESTAO DA AURA

O advento da fotografia e consequente aparecimento do cinema vem abrir uma ruptura
tanto na maneira como o0 mundo é percepcionado, como no estatuto da arte, mais precisamente,
ao nivel da esfera quase intocavel em que esta se encontrava. A obra e a sua existéncia singular

perecem perante a era de reprodutibilidade.

Na histdria do cinema, foi provavelmente Walter Benjamin quem pode ser considerado
0 autor de uma primeira grande tese materialista da arte moderna (ou mesmo pds-moderna), na
medida em que procurou explicar o desaparecimento da "aura™ que existia no objecto artistico,
sendo que é no cinema que esta se dissolve, ficando excluida da atmosfera mitico-religiosa e

aristocratica que fazia dessa obra um objecto de culto.

“O conceito de aura permite resumir essas caracteristicas: o que se atrofia na era
da reprodutibilidade técnica da obra de arte é a sua aura. Esse processo é
sintomatico, e sua significagdo vai muito além da esfera da arte. Generalizando,
podemos dizer que a técnica da reproducéo destaca do dominio da tradicdo o
objecto reproduzido. Na medida em que ela multiplica a reproducéo, substitui a
existéncia Unica da obra por uma existéncia serial. E, na medida em que essa técnica
permite a reproducdo vir ao encontro do espectador, em todas as situagdes, ela
actualiza o objecto reproduzido. Esses dois processos resultam num violento abalo
da tradicéo, que constitui o reverso da crise actual e a renovacdo da humanidade.
Eles se relacionam intimamente com os movimentos de massa, em nossos dias. Seu
agente mais poderoso é o cinema."*

A principal razdo parece estar, segundo Benjamin, nas transformacdes técnicas da

sociedade (a exploracdo capitalista do trabalho e a sua mecanizagdo, a vida em cidades

demasiado populosas, o ritmo veloz da vida das grandes massas) que, por sua vez gera

10 Walter Benjamin, A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica, pp.168-169
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modificagdes na percepcdo estética da arte e no modo como é percepcionada a propria

realidade.

E € no cinema que ela é particularmente sensivel, onde a reproducdo de uma obra
artistica transporta em si a possibilidade de uma mudanca qualitativa na relacdo que as massas

tém com ela, através da questdo da perda da “aura” que a obra de arte deteve anteriormente.

Se for possivel encontrar ainda a “aura” numa representagéo teatral, em relagdo ao que
0 publico sente, e que é dada através do trabalho do actor, isso ja ndo € possivel no cinema, na
medida em que a “aura” dos intérpretes ¢ substituida pela cdmara, um aparelho técnico que
modifica a percepcdo das coisas e se torna o artefacto principal daquilo que é representado,
substituindo o papel primordial do actor, que se torna num mero acessorio em cena.
“Nas obras cinematograficas, a reprodutibilidade técnica do produto ndo é, como
no caso da literatura ou da pintura, uma condi¢do externa para a sua difusao
macica. A reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundamento imediato na
técnica de sua producdo. Esta ndo apenas permite, da forma mais imediata, a
difusdo em massa da obra cinematogréfica, como a torna obrigatéria. A difuséo se
torna obrigatdria, porque a producéo de um filme é tdo cara que um consumidor

que poderia, por exemplo, pagar um quadro, ndo pode mais pagar um filme. O filme
é uma criacdo da colectividade.""*

Voltando & questdo central deste trabalho, nomeadamente a relacdo que o cinema
mantém com a realidade, para Benjamin, esta € uma relagéo iluséria, mediada por um aparelho

que € a camara.

Por causa deste processo de manipulacdo a realidade cinematogréafica torna-se muito
mais significativa que a pictorica, em relacdo ao homem moderno. Para Benjamin o cinema tem
também uma funcédo social importante que é a de promover o equilibrio entre 0 homem e o
aparelho: uma vez que a percepcdo das imagens cinematograficas vai reflectir-se sobre os
gestos do quotidiano, desde os simples gestos familiares (como, por exemplo, 0 pegar nhum
isqueiro para acender um cigarro), contudo nds ndo sabemos nada sobre 0s processos psiquicos

que esses gestos, mostrados pela cdmara comportam.

1.3.2 O FALSO MOVIMENTO DO CINEMA

11 |bid., p.172
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O conceito de manipulacéo, partindo da analise anterior, faz-se a partir do ponto em que
imagem ndo é uma copia ou uma mera reproducao, mas sim uma abordagem a prépria imagem,
um processo de construgdo. O modo como compomos um plano traduz-se num exercicio de
exclusdo/obtengdo. Exclusdo na medida em que o que temos no quadro é o resultado de um
processo que vai desde o enquadramento do plano a composicdo dos elementos que o
constituem. E obtencdo como o resultado do trabalho operado sobre a imagem de modo a torna-

la significativa e ndo apenas reconhecivel.

Alain Badiou vai mais a fundo no que toca a relacéo do espectador com as imagens e ao
trabalho operado pelo cinema, afirmando que o reconhecimento de um objecto na tela ndo
acontece porque identificamos as suas caracteristicas mas, sim, porque estas ja estavam
identificadas antes do confronto com as mesmas durante o filme. A imagem ¢é, deste modo,

revisitada e o cinema € o veiculo que opera 0 movimento de passagem.

Ao assumir o cinema como um movimento, Badiou identifica-lIhe trés caracteristicas. A
primeira € o cinema como movimento global no tempo e o sentido paradoxal das suas
passagens. A segunda é o0 movimento como agente propulsionador da poténcia de uma imagem,
que, embora inscrita tem potencial para se descolar da mera representacéo e revelar algo novo.
Aspecto que também é potenciado pela montagem:

"E através do movimento que os efeitos do corte se encarnam. Mesmo se, e, como

podemos ver com Straub, especialmente, quando é a aparente detencdo do
movimento local que exibe o esvaziamento do visivel."*?

Ao falar de montagem é preciso perceber o sentido desta ndo apenas como instrumento
de corte e organizacdo horizontal de um filme mas, também, como instrumento invisivel. A
poténcia de uma imagem, sobretudo no cinema moderno, esta na capacidade de criar varias
camadas. Ao contrério do formalismo de Eisenstein, onde a montagem tem um papel
preponderante na construcdo dialéctica do pensamento ou da imagem-movimento que ainda
hoje predomina em muitos filmes, a imagem do cinema moderno sustenta-se na sua

simultaneidade.

"[o filme] é um exercicio de montagem extraordinario, mas a sobre-impresséo é ali
tdo importante quanto a montagem propriamente dita, ou seja, a simultaneidade é
tdo importante quanto a sucessao e ha uma relacao vertical tdo complexa quanto a
relacio horizontal. E o que Godard nos quer dizer sobre a imagem: uma imagem
pode estabelecer associacGes horizontais, pode dizer algo na sucessdo, mas tem

12 Badiou, Cinema, p.88
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também uma profundidade, uma profundidade que nédo € da montagem, mas sim que
sup®e um outro tipo de complexidade."*

Em terceiro lugar, e por Gltimo, a ideia do cinema como um movimento que bebe de
todas a outras artes para ganhar forma. Ao contrario das demais, o cinema, enquanto sétima

arte, encontra-se num estado mais volatil, usando as primeiras seis como ponto de partida.

Alain Badiou, em "Cinema", recorre a dois exemplos para explicar o movimento
transversal que o cinema opera dentro das artes. Primeiro com Goethe, mais concretamente o
seu romance "Os anos de aprendizagem de Wilhelm Meister" que mais tarde foi adaptado por

Wim Wenders ao cinema. Em seguida, o filme "Morte em Veneza" de Luchino Visconti.

No primeiro, pressupomos, a partida, que o filme ndo poderia existir sem 0 romance e
que é do corpo da historia que surge a possibilidade de um filme. No entanto, uma historia €
apenas uma possibilidade, falta matéria para a representacdo da mesma. A literatura carece de
corpos fisicos, uma das maiores liberdades de um escritor é poder descrever o mundo sem estar
asfixiado pelo espectro do visivel. E aqui que o cinema, depois de se apropriar da palavra, entra
no campo das artes cénicas e opera um movimento de ruptura/aproximacao entre estas. Para

Badiou, "Toda a arte de Wenders consiste na habilidade de manter esta passagem."*

Jaem "Morte em Veneza", o movimento da passagem ndo € ditado pelo ritmo da escrita,
mas sim, pela melodia, mais concretamente, o addgio da Quinta Sinfonia de Mahler. Badiou
parte do principio que a Ideia contida no filme surge através do triangulo relacional entre a
melancolia, a beleza da cidade e a morte. A passagem desta ideia no corpo do filme (espacgo
visivel) é enunciada através da melodia que assume, deste modo, um lugar muitas vezes

ocupado pela escrita.
"O movimento subtrai o novelistico da linguagem, mantendo-o no limite entre
musica e lugar. Mas masica e lugar trocam, por sua vez, 0s seus proprios valores,

de modo que a musica é anulada por alusdes pictoricas, enquanto cada elemento
pictorico é, inversamente, dissolvido na masica."*®

Segundo Badiou, estas trés concepcdes de movimento na sua relacao de unidade podem
ser vistas como a "poética do cinema", uma vez que € através delas que a Ideia visita o sensivel.

Contudo, para o cinema, e ao contrario de outras formas de arte, ndo existe um corpo que suscite

13 Badiou, 20044, p.273
14 Badiou, Cinema, p.89
5 Ibid., p.90
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a travessia da Ideia através do sensivel. Esta existe apenas através da passagem, num

movimento que cria e destroi.

1.4 NARRATIVA E EFABULACAO

“Em geral, o cinema traduz mal a anedota. E nele a “ac¢do dramdtica” é um
contra-senso. O drama que decorre ja esté resolvido a meio da acc¢éo e desliza pela
inclinacdo curativa da crise. A verdadeira tragédia esta em suspenso. Ameaca todos
nos. Esta na cortina e no ferrolho da porta. Cada gota de tinta pode fazé-la florescer
na ponta da esferografica. Dissolve-se no copo de 4gua. Toda a sala se satura de
drama em todas as suas fases. O charuto puro fumega como uma ameaca sobre o
suporte do cinzeiro. Fumo de traicdo. A passadeira desdobra uns empoeirados
arabescos e tremem os bragos do cadeirdo. O sofrimento esta agora em sobrefusao.
Espera. Ainda ndo se vé nada, mas o cristal que criara o bloco do drama caird em
algum lugar. A sua onda avanca. Circulos concéntricos. Corre de relevo em relevo.
Segundos.

Soa o telefone. Tudo esta perdido.

Entdo, até este ponto interessa-lhe saber se se casam no fim. Mas é: ndo ha peliculas
que acabem mal e entra-se na felicidade no horario previsto. O cinema é verdade.
Uma histéria é uma mentira.”™®

No contexto deste trabalho, importa compreender a relagdo entre o cinema e a estrutura
narrativa que o constitui, com o intuito de perceber se existe uma aproximacéo a realidade ou
uma efabulacdo da mesma. Jacques Ranciére, explora este tema na obra "A Fabula
Cinematogréafica™, recorrendo a Jean Epstein para afirmar que o cinema é a arte das histérias

em que a verdade é mentira.

O processo narrativo, ao contrario do que veremos mais a frente com Cesare Zavattini,
assenta numa fabula necessariamente verosimil em todo o seu sentido aristotélico onde a
construcdo do enredo, bem como o desenlace final, permite que as personagens passem da
felicidade a infelicidade ou da infelicidade a felicidade, subjugando a ac¢do a uma légica de

causalidade.

Esta logica de acgdes ordenadas definia ndo s6 o poema tragico, como também a ideia
de expressividade da arte. Porém, para Ranciére, Epstein diz-nos que esta logica é ilogica, no
sentido em que contradiz a vida que aspira imitar. A vida (do quotidiano) ndo conhece historias

com accgoes orientadas para um fim concreto mas, sim, situagdes abertas em todas as direccdes.

16 Jean Epstein, Bonjour Cinéma, p.86

Universidade Lusofona de Humanidades e Tecnologias,
Departamento de Cinema e Artes dos Media

18




Nuno André Mourisco Ferreira da Silva — Cinema e Realidade

Se recuarmos aos primordios do cinema, vemo-lo como uma forma de arte
tremendamente honesta, uma vez que o artista por detras da maquina nada fazia além de registar
0s eventos do mundo. Ainda assim, esta honestidade da representagdo pouco tem a ver com
fidelidade ao real. Isto porque, com ja foi referido, o automatismo cinematografico modifica o
préprio estatuto do real. Dziga Vertov, a titulo de exemplo, fazia questdo de mostrar esta

diferenca ao colocar uma outra camara perante a imagem produzida.

A realidade desvelada pela camara de filmar apresenta 0 mundo como ele é antes de
termos comecado a classificar objectos, pessoas ou acontecimentos. Partindo deste pressuposto
é possivel inverter a velha hierarquia aristotélica que privilegia o "mythos" (racionalidade da
trama) e desvaloriza o "opsis" (efeito sensivel do espectaculo).

Para comecar é preciso resolver a questdo da "mimesis" que ndo chega a tornar-se um
problema uma vez que, segundo o pensamento de Epstein, "o que o olho mecanico vé é uma

matéria equivalente ao espirito, mas imaterial matéria sensivel feita de ondas e creptsculos".!’

A camara de filmar, em todo o seu processo mecanico de captacdo do real, reduz a
matéria de ficcdo a matéria sensivel. O pensamento e as coisas, 0 exterior e o interior ficam

capturados nos mesmos textos, indistintamente, de modo sensivel e inteligivel.

Esta visdo nunca se traduziu num novo tipo de arte. Excluindo os filmes experimentais,
observamos que o cinema trai a sua "escrita luminosa" reveladora da intimidade das coisas para

construir, antes, um mundo de fabulas com personagens de antanho.

Depois da curta pré-historia, a arte cinematografica descobriu na literatura o bastido
onde iria organizar toda a sua estrutura. O cinema pré-comercial que surge através de D. W.
Griffith, traz consigo as velhas historias de conflitos de interesses e desventuras amorosas,
restaurando personagens tipicas, codigos expressivos e velhas tramas do "pathos".

Ranciere fala no conceito de nostalgia para medir a distancia entre 0 pensamento
cinematogréfico e culpabiliza a involu¢do do cinema atribuindo dois motivos: a rotura do
sonoro (que deitou por agua abaixo as tentativas de criar uma linguagem das imagens); e a

industria de Hollywood que padronizou o cinema como se padroniza um produto comercial.

7 Ranciére, La fabula cinematogréfica - Reflexiones sobre la ficcionen el cine, p.11
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Uma segunda maneira € a condescendente. Esta, segundo o autor, ndo foi mais do que
uma "utopia sem substancia” que era sincronica com a grande utopia da época, a cria¢do de um

novo mundo por oposi¢do a velha ordem do capitalismo.

Jean Epstein celebra o cinema como uma arte que devolve a unidade primordial a
dualidade da vida e das fic¢Oes, da arte e das ciéncias, do sensivel e do inteligivel. E esta forma
de construir uma fabula a partir de uma outra ja ndo € em absoluto uma ideia do passado mas,

sim, um elemento constitutivo do cinema como experiéncia, como arte e como ideia de arte.

Deste modo, o cinema inscreve-se numa continuidade contraditoria com todo o regime
da arte. Criar um filme a partir do corpo de um outro € algo que se tem feito ao longo da curta
historia do cinema e temos dois grandes exemplos de obras que aspiraram a resumir os poderes
do cinema: os dois volumes dos "Estudos sobre o Cinema" de Deleuze e os oito episddios das
"Histoires du Cinéma" de Jean-Luc Godard. Estas constituem uma antologia do cinema
argumentada a partir de um conjunto de amostras de partes tomadas do conjunto do “corpus”

da arte cinematogréfica.

Tanto em Deleuze com em Godard, operacionaliza-se a mesma dramaturgia que marca
a andlise de Jean Epstein: a esséncia originaria da arte cinematografica é tomada a posteriori,
partindo dos elementos da ficcdo que partilha em conjunto com a velha arte de contar historias.

Esta fabula do cinema é consubstancial a arte do cinematografo, embora ndo tenha
nascido a0 mesmo tempo que este. Se a dramaturgia enxertada por Epstein a maguina
cinematogréafica chegou até nos, significa que é uma dramaturgia tanto da arte em geral como
do cinema em particular, prépria do momento estético do cinema mais do que da especificidade
dos meios técnicos que Ihe sdo proprios. Deste modo, o cinema como ideia de arte pré-existe

a0 cinema como meio técnico e arte concreta.

A oposicdo da "tragédia em suspense™ as convencdes da "accdo dramatica" serviu para
opor a arte cinematogréafica a antiguidade teatral. Contudo, o cinema herdou-a do teatro, a
oposicao apareceu pela primeira vez no seio do teatro nos tempos de Maeterlink, Gordon Craig,
de Appia e Meyerhold. Foram os dramaturgos e os directores de teatro que opuseram 0
"suspense” intimo do mundo as peripécias aristotélicas. E possivel tracar uma ponte entre a
teoria de Epstein e a "tragédia imdvel de Maeterlinck". O olho automatico da camara, celebrado
em Bounjour Cinema, faz 0 mesmo que o poeta da "vida imovel" sonhada por Maeterlinck,

estando ja presente neste a metafora do cristal que Gilles Deleuze tomaré da teoria de Epstein.
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Segundo Ranciére, o trabalho de extrair uma fabula de outra, ao qual se entrega Epstein,
depois de Maeterlinck e antes de Deuleuze ou Godard, ndo é uma questdo de influéncias, ndo
se trata de a inscrever num universo léxico e conceptual. O que estd em jogo é toda a l6gica de
um sistema artistico. Esta opde-se a0 modelo representativo de acgdes encadeadas e codigos
expressivos adequados a temas e situacGes, uma poténcia primordial da arte inicialmente
estendida entre dois extremos: entre a pura actividade de uma criacdo desde entdo carente de
regras e modelos e a pura passividade de uma poténcia expressiva inscrita directamente nas

coisas, independentemente de toda a vontade de significacdo da obra.

Ao velho principio da forma que elabora a matéria opde-se-lhe a identidade entre o puro
poder da ideia e a radical impoténcia da presenca sensivel e da escrita muda das coisas. Porém,
esta unidade de contrarios que nos faz coincidir a elaboracao da ideia artistica com o poder do
primordial s6 se adquire, na realidade, através de um prolongado trabalho de desfiguracéo que,
na nova obra, contradiz as demoras implicadas pelo tema ou pela propria historia o que, na obra

antiga, revé e redispde os elementos.

1.5 AIMAGEM E O PAPEL DO ESPECTADOR

A questdo da imagem no cinema importa no sentido de percebermos o papel do
espectador e a maneira como interpreta a realidade filmica. Se prestarmos atencao a histéria do
cinema podemos observar uma mudanca no estatuto do espectador originada pela "tipologia™
das imagens e a maneira como estas influenciam a percepcdo. Para entrar nesta analise é
necessario recorrer & obra de Gilles Deleuze, mais concretamente -"Cinema I: A imagem-

movimento” e "Cinema Il: A imagem-tempo".

Segundo Deleuze, é possivel classificar varios tipos de cinema segundo a tipologia de
imagens que nele prevalece - o "cinema realista”, onde predominam as imagens-movimento
ligadas a percepcao, ac¢do e afeicdo; o "cinema naturalista”, com a imagem-pulsao; e o ""cinema
moderno”, em relacdo ao qual Alfred Hitchcock é o precursor, que substitui as imagens de tipo
predominantemente sensdrio-motor pelas imagens de tipo mental, como o autor demonstra

através da imagem-relacéo e da imagem-reflexao.

Deste modo, no cinema cléssico - de tipo naturalista ou realista - predomina a imagem-

movimento que descreve as relagdes entre, por um lado, uma dada acgéo ou situagéo e, pelo

Universidade Lusofona de Humanidades e Tecnologias,
Departamento de Cinema e Artes dos Media

21




Nuno André Mourisco Ferreira da Silva — Cinema e Realidade

outro, uma emog¢do, uma pulsdo ou uma reaccdo e em que, a0 mesmo tempo, o realizador se
apaga diante das suas personagens na tentativa de descrever do modo mais intenso possivel as

emocoes, pulsdes ou acgdes que se estabelecem.

Por outro lado, no “cinema moderno”, bem como na “pintura moderna”, privilegia-se a
arte em relagdo a beleza. N&o ha lugar no cinema, prioritariamente, para por em cena a descricao
dos mistérios e da plenitude de um ser, no sentido de tentar imitar perfeitamente a natureza
humana, mas antes privilegiar a exposicdo dos meios da criacdo ou, como faz na pintura
Cézanne, querer “tornar visivel a actividade organizadora do perceber . A consequéncia desta
realizacdo € a de que se exige um papel mais activo ao espectador, que se deve interessar mais
pelo processo da criagdo do que, simplesmente, contentar-se com o reconhecimento da imagem

descrita.

Por sua vez, a “imagem-tempo”, segundo Deleuze, aparece como consequéncia da crise
da imagem-acgdo no interior da “imagem-movimento” € manifesta-se pela primeira vez na
historia do cinema nos anos 40, com 0 neo-realismo italiano e, depois, com a “nouvelle vague”
francesa dos anos 60. A “imagem-tempo”, através do plano sequéncia, ultrapassa as situacdes
sensdrios-motoras da imagem-ac¢do, mostrando situacdes opticas e sonoras puras, ou seja, da

acesso a realidade tal como ela é, em vez de a representar ou imitar.

Do ponto de vista tedrico, do conceito de “imagem-tempo” decorrem quatro ideias
principais: a apresentacao directa do tempo, a deslocacdo temporal do tempo fora dos seus eixos
tradicionais, 0 passado transcendental bergsoniano e a imagem-cristal como um paradoxo do
tempo. Esta concepcao implica ainda a criagdo de novas categorias estéticas, como o “ndo
evocavel” em Orson Welles, o “inexplicavel” em Robbe-Grillet, o “irresoliivel” em Resnais, o

“impossivel” em Marguerite Duras e o “incomensuravel” em Godard.

Segundo Deleuze a “imagem-tempo” € uma representacdo directa do tempo através de
mecanismos cinematograficos especificos: o “flash-back”, o “faux-raccord”, a “profundidade
de campo”, a “dessincronizagdo do tempo ndo cronoldgico e subjectivo em dimensdes
coexistentes” e que pode ser traduzida em termos filos6ficos pelo conceito de um tempo puro

em gue coexiste a simultaneidade do passado, do presente e do futuro.

Este conceito foi introduzido por Deleuze através da exemplificacdo com o filme de

Yasujiro Ozu, "Primavera Tardia" (1949), em que aparece um tipo de imagem cinematogréafica
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que corta com o “cliché” representativo da imagem sensorio-motora em relacdo aos objectos,

ao seu modo de ser e a sua duracdo real.

O filésofo francés considera que ha trés tipos de “imagens-tempo”: dilatacdo do passado
virtual, ou seja, passado que coexiste com 0 presente que é; contraccdo no presente
desactualizado, ou seja, os varios presentes do passado, do presente e do futuro; e o devir, que

é a diferenca e a repeticao.

Ao contrario das “imagens-movimento”, que sdo marcadas por codigos narrativos
rigidos e pela continuidade espacial e temporal, as “imagens-tempo’ no seu regime cristalino
criam as situacdes puras em que se estabelece uma relacdo minima entre a realidade e a

Imaginacéo:

“As imagens cristalinas do cinema-duragdo relacionam-se directamente com uma
forma diferente de encarar a arte cinematografica: vive-se um outro regime
temporal onde o virtual se conserva e coexiste com a sua imagem actual como
pontas de presente e extensGes de passado virtuais. A complexidade narrativa
aumenta e o plano fixo é reinventado. Podemos mesmo afirmar que a narrativa ndo
tem como fungdo primeira avangcar o movimento, mas impedir o seu
desenvolvimento, criando ambiguidades e retrocessos que destrocam e voltam a
construir a narrativa."*®

Quais séo, entdo, as consequéncias desse regime cristalino?

“Consequentemente, surge também a crise do conceito de verdade. A narrativa
cristalina prolonga a descricdo cristalina: a narrativa ¢ falsificante. A destruicao
do caréacter absoluto da verdade ndo significa a multiplicacéo de verdades com a
subjectivacéo absoluta do verdadeiro. O verdadeiro deixa de ser uma categoria do
pensamento; o falso e o impensavel revelam-se como campo préprio do acto de
pensar de facto.”™

Trata-se, portanto, de dar uma nova imagem do pensamento:

“O cinema, enquanto imagem cerebral, permite compreender como funciona o
pensamento quando este ndo funciona através dos bloqueios, das falhas, revelando
o intervalo entre duas imagens que, devido a um corte irracional, ndo seria
previsivel estarem relacionadas. Deleuze afirma que a ‘esséncia do cinema, que nao
é a generalidade dos filmes, tem 0 pensamento como objectivo mais elevado, nada
mais do que o pensamento e o seu funcionamento’ e analisa diversos filmes de
Stanley Kubrick e de Alfred Hitchcock para exemplificar esta ideia."*°

Em conclusédo, nos anos 80 Deleuze produziu os seus trabalhos mais importantes sobre

a estética cinematografica, nos seus textos sobre a imagem-movimento e a imagem-tempo. O

18 Susana Viegas, Film & Philoshopy, p.4
19 |bid., p.4
20 |bid., p.11
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cinema que surgiu nos finais do século XIX e que inicialmente apenas foi considerado como
uma magquinaria de reproducao do real tornou-se a partir da segunda década do século XX, com
Griffith (que lancou as bases da montagem empirica que serviu de base ao aparecimento do
cinema cléssico de ac¢do norte-americano), Eisenstein (em que o som e a imagem vao compor
um todo voltado para a finalidade da divulgacéo da accéo revolucionaria da tomada do poder
pela classe operaria), Abel Gance e Fritz Lang (que gravitam em volta das questdes da

iluminagdo) numa grande maquina ficcional.

Ora, para o filésofo francés, estes avancos ligados aos varios momentos e processos da
montagem conduziu aquilo a que ele chama o periodo da imagem-movimento. Dos escombros
da Segunda Guerra Mundial surgiu a imagem-tempo, em que a montagem deixou de ter a
centralidade no processo para dar lugar a novas concepcdes: a profundidade de campo de Orson
Welles, o plano-sequéncia do neo-realismo, os enquadramentos obsessivos de Antonioni, o

zoom cortante de Visconti, ou a montagem desarticulada de Godard.

2. REALIDADE E CINEMA

2.1 ARENOVACAO DO OLHAR

2.1.1 O PANORAMA ITALIANO ANTES DA GUERRA

O cinema italiano do periodo fascista conta com dois nomes de destaque antes da
construgdo do Cinecitta em 1937 - Blasetti e Mario Camerini. O primeiro abordou todos 0s

géneros cinematograficos tendo como obra final deste periodo um filme que se transformou,
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segundo Georges Sadoul, num "éxito de riso™ nos cinemas franceses, "La Corona di Fierro"
(1941). Quanto a Mario Camerini, dedicou-se a comédia ligeira representando a pequena
burguesia e dirige a sua obra-prima em 1934, "Il Cappello a Tre Punti". Apesar destes dois

éxitos, ndo é possivel falar de uma escola italiana como a que viria a surgir em 1945.

A construcio do Cinecitta juntou-se o apoio do regime e dos monopolios financeiros
italianos, fazendo com que a produgédo passasse de sete para oitenta e quatro filmes. Ainda
assim, os resultados foram mediocres. S6 com o inicio da guerra surgiu a ilusdo do cinema
italiano poder conquistar os ecras europeus, por esta altura a producéo anual ja andava perto da
casa das dezenas, mas eram sobretudo filmes de propaganda ao regime ou copias do método

americano enraizadas no universo dos "telefones brancos".

A maioria dos protagonistas da nova escola italiana viviam, por esta altura, afastados
dos estudios e concentravam-se tanto no Centro Sperimentale como nos Grupos Universitarios
Fascistas onde podiam ver os filmes soviéticos e franceses que estavam proibidos. Com o
enfraquecimento do regime a par do inicio da guerra, comecam a surgir realizadores que
recusam explorar os dramas comerciais e os filmes de propaganda. Alguns como Luigi Chiarini
optam pela adaptacdo de obras literarias antigas para realizar filmes inteligentes que se
distanciam do presente do pais, enquanto outros, como Francesco de Robertis, optam por uma

vertente mais documental.

Paralelamente a estas duas tendéncias, surge um movimento que é denominado pelo
critico Umberto Barbaro como Neorealismo, cujas bases tedricas tinham sido elaboradas por
colaboradores antifascistas da revista "Cinema". Um destes criticos, Giuseppe de Santis,
defendia a criacdo de um cinema italiano realista, fiel a Italia devastada pela guerra, ao povo,
um cinema sem artificios. De Santis viria a trabalhar com Luchino Visconti em "Ossessione",
um filme de transi¢cdo que marca o fim da artificialidade, das imagens bonitas e pessoas bem
vestidas, colocando no ecrd a realidade italiana a cru, mostrando pessoas comuns, multiddes,

os dramas, a vida do dia-a-dia e, sobretudo, o espaco que as envolve.

E este "novo espago™ que pretendo abordar neste trabalho, um espaco que deixa de ser
manipulado em funcdo da narrativa para fazer ele préprio a narrativa acontecer. Um espaco
que se liberta dos excessos da montagem e dos enquadramentos fechados, acreditando no
poder da imagem "pura”. Um novo espaco que implica uma completa renovagédo do olhar no

cinema.
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2.1.2 O CINEMA NEOREALISTA

O termo neorealista pode ser aplicado ao conjunto de filmes de um grupo de cineastas
que, a partir do final da segunda grande guerra, teve a liberdade de por em pratica uma maneira
de fazer cinema que ja vinha a ser idealizada desde o periodo fascista, que defendia o abandono
do peso excessivo dos estudios, da sobrevaloriza¢do da dramatizacéo e do caligrafismo. Estes
cineastas, apesar de diferirem em certos aspectos, tinham um conjunto de objectivos em

comum, sendo que o principal era levar a realidade do seu pais para o cinema.

Este novo olhar, que ja tinha comecado a surgir por volta dos anos 30 através de criticos
ao cinema vigente e alguns realizadores que imprimiram nos seus filmes novos conceitos, como
Orson Welles, ganha uma forga tremenda com o findar da guerra e as respectivas consequéncias
desta. O mundo parece despertar e surge uma consciéncia que até entdo estava subjugada ao
poder do regime totalitario. Italia, que ja na altura da ditadura ndo era tdo préspera como o
regime fazia crer, vé-se numa situacdo miseravel de profundo abalo social. E esta consciéncia
politica e social que servira de corpo aos filmes neorealistas e serdo estes que estardo (em parte)
na origem de uma vaga que sera responsavel pelo nascimento do "“cinema novo", um cinema
que visa fazer uma declaracéo sobre o estado do mundo assumindo um compromisso com a

verdade.

Desta forma, este grupo de realizadores sentiu a necessidade de vir filmar para a rua, de
alinhar a cdmara com o real e abandonar o cinema do espectaculo. Privilegia-se, assim, o filme
a preto e branco onde circulam, sobretudo, actores ndo profissionais que interagem com o0 seu
préprio meio. Este meio é o do espaco filmico mas, muitas vezes, o proprio espaco de existéncia

extra filme (ex: A aldeia siciliana onde é filmado "A Terra Treme" de Luchino Visconti).

Surge, também, uma nova concep¢do narrativa onde o herdi ndo caminha mais por uma
linha definida até resolver a historia, muitas vezes a mesma fica em aberto ou, em outros casos,
um filme pode dividir-se em micro narrativas isoladas como é exemplo "Paisa" de Roberto
Rossellini. Ainda sobre a tipologia da narrativa, até entdo dominada pela estrutura de trés actos
e accOes fortemente subjugadas a causalidade dos eventos, assistimos a perda de um rumo
concreto por parte das personagens gque sao absorvidas pelo condicionalismo da vida do dia-a-

dia e pelos problemas do meio em que se inserem.
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Para além destas caracteristicas, um dos aspectos mais importantes, na minha opinido,
é o facto da construcdo da accao se fazer num quadro mais aberto no que toca ao processo de
tomada da imagem, ou seja, € como se esta fosse uma impressdo da realidade. Para ir ao
encontro desta impressao mais realista foi preciso repensar a propria escala de planos, no

sentido de tentar obter através do olho mecénico a percepc¢éo psicoldgica do olhar.

O cinema neorealista rompeu, deste modo, com a imagem-ac¢ao e propds um novo tipo
de imagem, aquela que Deleuze, como vimos, designa por imagem-tempo, uma vez que
manteve uma estreita ligacdo com o tempo no seu sentido cronolégico. O novo modelo
narrativo, que teve Cesare Zavattini como principal precursor, € um dos espelhos da imagem-
tempo, uma vez que se apoiava em acgdes desenvolvidas de forma oscilante, sem um sentido a
partida e sem intencédo de ligar os eventos através da causalidade dos mesmos. Estas ligacdes
eram deliberadamente fracas pelo simples facto de que o cinema ja ndo pretendia representar
uma realidade visivel mas, sim, uma por decifrar. Uma realidade que se apresentava ao

espectador num espectro continuo proporcionado pela longa duragdo dos planos.

Zavattini definiu o neorealismo como uma arte de encontros fragmentares, efémeros,
interrompidos e falhados. Um exemplo recorrente da maneira como o argumentista italiano era
excepcional a trabalhar o tempo € o filme que desenvolveu com Vittorio de Sica, "Umberto D"
(1952), sobretudo a cena da empregada na cozinha. A rapariga, através de actividades simples
e rotineiras, trabalhadas segundo a velocidade real do tempo, cria uma situagdo Optica pura
perante a qual ndo tem resposta, como € recorrente nas personagens do neorealismo. A inaptidao
para superar as adversidades. O trabalho do argumentista italiano, neste filme, passa por criar
uma cadeia de eventos que ndo estdo organizados segundo um sentido dramatico mas, sim,
segundo eventos menores pouco simbolicos que conferem ao filme um caracter de simples

realidade diéria.

O que define o neorealismo sdo estas situacdes puramente Gptico-sonoras da imagem-
tempo que faz com que as personagens caiam num certo tipo de letargia. Elas movimentam-se
mas ndo agem, ndo existe forma de superar as barreiras impostas pelo condicionalismo das suas
vidas, resta-lhes ouvir e observar. Esta incapacidade motora proporciona o desenvolvimento

destes "novos" sentidos.

Em relacdo ao plano sequéncia, € este que permite que 0s signos opticos e sonoros criem

a sensacdo de tempo no espectador, desfazendo a antiga I6gica sensério-motora dada pela
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montagem. O corte entre dois planos pressupde um antes e um depois. Esta relacdo passado>
presente é o esqueleto da narrativa classica, em que o tempo é marcado pela accao no sentido
de algo concreto. Accéo esta, dominada pelo personagem que a executa. No neorealismo nédo

existe esta meta narrativa e muito menos a personagem que controla a situacao.

As imagens deixam de se ligar directamente umas as outras como acontecia com a
imagem-movimento. Por sua vez, cada imagem emerge de outra imagem, abrindo-se para a sua
prépria infinidade. Desta forma cessa a relacdo de causalidade e cria-se "uma construcdo no
vacuo”. J. Dudley Andrew fala desta temporalidade como ndo sendo apenas uma:

"...cronologia na qual deslizamos como em perpétuo presente, mas também um
tempo complexo, estratificado, no qual nos movemos em varios planos ao mesmo
tempo, presente, passado(s), futuro(s) - Nao apenas porque nele fazemos funcionar
a nossa memoria e as nossas expectativas, mas também porque, quando insiste na

duracé@o dos acontecimentos, 0 cinema quase que nos consegue fazer perceber o
tempo."*

Em suma, o neorealismo vem colocar o cinema num novo patamar, o filme como
entretenimento deixa de fazer sentido numa sociedade profundamente abalada pela guerra. Nao
existem respostas nem o cinema neorealista as tenta dar, se as encontrarmos sera na nossa
confrontagcdo com as imagens. A narrativa ja esta escrita a priori no rosto das pessoas, nas casas,
no que ja ndo existe. E como se a histdria acabasse no ponto em que a comegamos a ver, no
ponto em que as personagens gastaram a Ultima das suas forcgas. E nos... ficamos numa longa

espera.

Esta estética, que sofreu igualmente no seu inicio influéncias anteriores do realismo
poético francés, especialmente por Jean Renoir, teve o seu periodo de apogeu no final da
segunda grande guerra, com o filme de Roberto Rosselini "Roma, Cidade Aberta" (1944/45),
que inicia uma trilogia da qual fazem parte "Paisa" (1946) e "Alemanha, Ano Zero" (1947),
prolongando-se até 1948 como outras duas obras importantes desse mesmo ano - "A Terra
Treme" de Luchino Visconti e "Ladrdes de Bicicletas" de Vittorio e Sica.

A influéncia do neorealismo continuou ao longo dos anos 50 e teve uma importancia
decisiva na renovacdo de outras estéticas europeias a partir dos anos 60, tal como a nouvelle
vague francesa ou, mesmo, o préprio cinema novo portugués. Com a eclosdo do movimento

cineclubista dessa época podemos dizer que ela constituiu a estética dominante das décadas

21 Aumont, A Imagem, p.175
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seguintes, produzindo uma revolucdo na historia e elevando o cinema europeu ao nivel da

vanguarda estética nesse periodo.

2.2 O REALISMO NO CINEMA

Até ao final da segunda grande guerra, os teoricos que defendiam uma tradicao
formativa no cinema ndo encontraram grande oposi¢do, uma vez que o cinema na sua relagdo
com a realidade supunha, na maioria dos argumentos, 0 uso da imagem segundo critérios de
manipulacdo subjugados a uma intencdo artistica com base na transformacdo da imagem.
Apenas no documentario é possivel encontrar defensores das propriedades fotograficas do
cinema antes de André Bazin desafiar a tradi¢cdo formativa e Kracauer publicar "Theory of

Film".

O critico francés rompe com a tradi¢do dominante até ao final da Il Guerra Mundial que
defendia uma concepcéo cinemaética formativa, contrapondo-lhe uma teoria realista do cinema,
que teve como base de inspiracdo os filmes do neorealismo italiano, que foram realizados,

principalmente, nos anos 40 e 50 por Rosselini, Vittorio de Sica e Fellini.

Tratava-se, para ele, de defender uma teoria que se baseava na crenca e no poder das
imagens que eram mecanicamente registadas e que exprimiam a maior proximidade possivel
entre a arte e a realidade, combatendo os artificios do controlo artistico que era feito pelos
realizadores até essa altura sobre as imagens, dando-lhes uma visdo subjectiva e distorcida pelos

trugues da montagem e da realizacgéo.

No caso de Kracauer, a sua concep¢do de um cinema realista e materialista surgiu a
partir de uma obra anterior, sobre a teoria da memoria, que no mundo das modernas formas de
tecnologia, da o exemplo comparativo de se assemelhar a fotografia. Esta é capaz de capturar
um momento fixo do mundo fisico, que s6 ndo comporta o grau de emocao que existe a ele
associado na memdria. Mas a fotografia possui a propriedade de recordar o tempo de um modo
linear, criando uma espécie de permanéncia, sem no entanto poder capturar a esséncia de uma
pessoa. Por isso ele considera que a fotografia tem um maior potencial para a memoria historica
do que para a memoria pessoal. Pode dar-nos por exemplo, no ambito da memoria colectiva, o

aparecimento e o desenvolvimento de uma cidade ou as alteracGes de uma paisagem no tempo.
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A fotografia é, deste modo, a matéria-prima de um filme, considerando que as
propriedades basicas do cinema sdo inteiramente fotograficas, uma vez que a base do cinema
esta sempre ligada ao mundo visivel e natural, que o cinema regista, a cores ou a preto e branco
em duas dimensdes. Para o cineasta 0 mundo visto de uma concepcao realista sO pode estar
ligado a um sistema de visdo dirigida ao contetdo, que so se pode assemelhar a um mundo que
existe como fotografado.

“Em suma, o assunto do cinema é o mundo fotografavel, a realidade que parece
dar-se naturalmente ao fotografo. Além de tornar possivel o registo fotogréafico do

mundo e do seu movimento, 0 modo cinematico pode posteriormente transformar o
mundo através da sua técnica complementar."??

O "modo cinemaético”, acima mencionado, refere-se as técnicas que o cinema utiliza: a
montagem, o primeiro plano, as distor¢des da lente, os efeitos Opticos e especiais, etc. Mas 0
que prevalece na sua concepcao de cinema em Kracauer é que 0s aspectos técnicos devem estar
sempre determinados pelo conteudo, o que é claramente a submissdo do formal ao conteido
material e esta é a base da sua concepcdo materialista e realista.

“O cineasta, assim, tem dois objectos em mente: a realidade e o registo cinemdtico
da realidade. Tem dois objectivos: o registo da realidade através das propriedades

basicas do seu instrumento e a revelacdo dessa realidade através do uso judicioso
de todas as propriedades disponiveis ao veiculo, incluindo as mais extravagantes.”*

N&o encontramos em Bazin uma actividade sistemética e global de pensar o cinema
como uma totalidade. O seu método de trabalho passava por assistir a um filme de cada vez,
com toda a atencdo possivel, apreciando 0s seus valores especiais e anotando as suas
dificuldades ou contradicbes, ou seja, era um processo fragmentario, mas que lhe permitia
descobrir o "tipo" de filme que pretendia ser, atribuindo-lhe um género proprio e procurando

chegar as "leis" desse género, atraves de exemplos extraidos do préprio filme.

Também em Kracauer assistimos a um trabalho interessante que esta relacionado com
as formas de composicéo, ou seja, a classificacdo dos tipos de filme: desde o filme de factos ao
filme experimental, que s&o claramente opostos entre si, sendo o tedrico alemé&o claramente
contra o experimental, aceitando apenas uma espécie de género intermediario entre os dois que
diria respeito aos filmes que incidem sobre arte, arquitectura e escultura. Contudo, Kracauer

ndo aprecia, por exemplo, 0s cinejornais, que sdo documentarios de actualidade.

22 . Dudley Andrew, Major Film Theories, p.96
23 J. Dudley Andrew, Major Film Theories, pp.97-98
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Esta questdo remete-nos para o problema do cinema documental, uma vez que é a minha
proposta em relacdo a parte pratica deste projecto, e que irei mais tarde tentar analisar depois
de resolvida a questdo entre a realidade psicoldgica e a concep¢do elaborada pelo cinema

realista.

Voltando a André Bazin, o seu método analitico faz da leitura da sua obra algo muito
interessante, mas também tem como resultado tornar extremamente dificil a elaboracdo de uma
sintese sobre o conjunto dela. Para o compreender, é necessario comparar as suas ideias
dispersas, mas articuladas entre si, através de algumas "categorias controladas”, que é o
processo seguido na obra de J. Dudley Andrew, "As Principais Teorias do Cinema - Uma
Introducdo”. No seu capitulo sobre a obra de Bazin, estas categorias sdo 0 assunto, 0 modo, a

forma e o objecto.

Para André Bazin o cinema é, em primeiro lugar, a arte do real ou, pelas suas palavras,
"0 cinema atinge a sua plenitude, sendo a arte do real (...) ndo é o realismo do assunto ou 0
realismo da expressao, mas o realismo do espaco, sem o qual os filmes ndo se transformam em
cinema".?* Trata-se, assim, de um cinema realista que regista a espacialidade dos objectos e 0s

contornos do espaco por eles ocupado.

A esta primeira tese, junta-se uma segunda que afirma que a nossa experiéncia do
cinema parte ndo s6 de uma nocao fisica de realidade, mas sim de uma nogéo psicolégica da
mesma. O cinema regista, em primeiro lugar, o espaco dos objectos e entre 0s objectos e, em

segundo lugar, fa-lo de modo automatico, ou seja, de um modo ndo humano.

Para Bazin, a realidade bruta estd no centro do apelo do cinema, embora ndo sendo a
matéria-prima da propria realidade, mas o seu desenho deixado pela realidade na pelicula dos
filmes. Estes desenhos da realidade tém as seguintes propriedades: estdo geneticamente ligados
a realidade que espelham e ja sdo compreensiveis por si s6. Desta forma, o cinema coloca-se ao
lado do mundo, parecendo realmente o proprio mundo e a arte cinematogréafica sera aquilo que

os proprios realizadores fizerem com estes desenhos da realidade.

No entanto deve haver uma articulacdo causal entre a forma, que diz respeito ao estilo
e 0 modo, que diz respeito ao género. O estilo relaciona-se com a significacdo e o genero com

o significado. O realismo exige um minimo de significacdo do estilo e opde-se a abstracg¢do, ou

24 Bazin, What Is Cinema? I, p.112
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seja, a simbolizacdo e a convencdo. Por isso, Bazin, acha que os filmes que tém pretenséo de
ser realistas ndo podem usar estilos simbdlicos, se ndo correm o risco de ser fraudulentos:
"Os eventos ndo sdo necessariamente signos de alguma coisa, uma verdade sobre a

qual devemos ser convencidos, todos tém o seu proprio peso, a sua singularidade
completa, aquela ambiguidade que caracteriza qualquer facto".?

Esta concepcdo difere, deste modo, da do cinema tradicional por duas razbes: em
primeiro lugar, porque concebe o cinema com um novo sentido, que é confiavel para 0s nossos
sentidos naturais, dando-nos assim conhecimento de uma realidade empirica que de outro modo
ndo estaria disponivel; em segundo lugar, é a sua crenca no facto da linguagem cinematografica
ser mais do que uma simples possibilidade para ser usada como abstrac¢éo, incluindo todas as

possibilidades da imagem sem adornos e da cena ndo montada artificialmente.

Assim, quando o cineasta pretende fazer um filme significativo deve confrontar a
realidade crua do seu material com a prépria capacidade de abstraccao, sendo o estilo e a forma
do filme o resultado dessa confrontacdo. Esta da-se ao nivel da plasticidade da imagem (do

realismo da mesma) e na montagem (ordenamento das imagens).

A teoria classica pressupunha que na montagem existia a capacidade de interpretar os
eventos da mesma maneira que a estilizacao faz em relacdo aos objectos. Todos os tedricos, de
Griffith e Eisenstein até André Malraux, consideravam que sem a montagem o0 cinema nao
poderia ser considerado arte. Bazin, por sua vez, e em relacdo ao neorealismo, entende que é a

altura de "redescobrirmos o valor da representagdo pura do cinema".28

O tedrico francés considera, na histdria do cinema, duas ordens diferentes de montagem:
a do cinema mudo, onde as imagens se reuniam de acordo com alguns principios abstractos do
argumento, do desenrolar da accdo dramatica, ou da forma; e um segundo tipo, dominante a
partir do cinema sonoro, em que predomina uma montagem psicologica, em que o evento é
partido em varios fragmentos, segundo as mudancas de atencdo que experimentamos como se

estivéssemos fisicamente presentes no momento da accao.

Em contraposicdo a esta tendéncia dominante na historia do cinema, e como ja foi
referido anteriormente, surge uma técnica que pode ser caracterizada pela profundidade de

campo que permite que uma acgdo se desenvolva durante um longo periodo de tempo em

% Bazin, What Is Cinema? Il, p.52
% Bazin, What Is Cinema? I, p.74
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diversos planos espaciais. Com este foco perfeitamente nitido desde as lentes da cAmara ao
infinito, o realizador pode construir interac¢cdes dramaticas dentro do mesmo enquadramento

sem ter de recorrer a Varios cortes e escalas de plano.

Séo trés as razdes que André Bazin da para explicar a sua preferéncia pela filmagem de
profundidade de campo: primeiro, porque €, inerentemente, mais realista; segundo, porque
alguns eventos necessitam de ser tratados desta maneira mais realista; e, finalmente, porque
confronta o0 nosso modo psicolégico normal de processar eventos, fazendo-os chocar com uma

realidade que muitas vezes ndo conseguimos reconhecer.

Ao contrario da perspectiva unidimensional da montagem tradicional que entende que
um evento estd subjugado a uma acgdo concreta, a montagem realista abre uma realidade
psicologica mais profunda, dando ao espectador a liberdade de escolher a sua propria
interpretacdo de um objecto ou de um evento. Posso dizer que € um método de organizar 0s

eventos de um filme com vista a revelacdo para o espectador. Esta pode ou nao acontecer.

Para Bazin, o filme "Citizen Kane" € o exemplo perfeito desta montagem realista que se
baseia na profundidade de campo, permitindo criar um realismo triplo: em primeiro lugar, um
realismo ontol6gico, dando aos objectos uma densidade e independéncia concretas; em
segundo, um realismo dramatico, ao recusar separar o actor do cenério; e, por ultimo, a criacdo
do tal realismo psicologico que coloca "o espectador nas verdadeiras condi¢es da percepcao

nas quais nada ¢ jamais determinado a priori".?’

Retirando um exemplo do filme acima mencionado, mais concretamente a tentativa de
suicidio de Susan:
“Kane entra no plano através de uma porta localizada num pequeno ponto afastado,
Susan permanece no meio do plano (...) e, em primeiro plano, surge o copo. Neste

caso, num sé plano podemos distinguir trés dimensdes espacio-temporais distintas

mas que compdem uma narrativa conjunta na qual a directriz espacial espelha o

encadeamento temporal".?

Em relacdo ao plano geral, e contrapondo a teria realista, Eisenstein declarava que o uso
deste demonstrava falta de inteligéncia artistica e pouca capacidade de significacdo. Bazin
concorda com a questdo da significacdo mas afirma que esta € uma propriedade da mente e ndo

da natureza. Desta forma, o cinema comunica com o espectador através da multiplicidade de

27). Dudley Andrew, Major Film Theories, p.133
28 Susana Viegas, Cinema e Filosofia - Compéndio, p.193

Universidade Lusofona de Humanidades e Tecnologias,
Departamento de Cinema e Artes dos Media

33




Nuno André Mourisco Ferreira da Silva — Cinema e Realidade

sentidos que encontramos numa imagem. Cabe ao realizador criar a linguagem que servira de

veiculo para a revelacao.

A montagem nos filmes classicos de hollywood visava criar uma interpretacéo da acgéo,
reduzindo o papel do espectador a um ser que observa e reconhece um conjunto de signos,
dispostos segundo a maneira como observa um determinado evento, recorrendo a varios pontos
de observacédo. Esta montagem, organizada de acordo com a l6gica da narrativa, era apreendida
como ocorrendo no espaco real.

"Os montadores aprenderam a cortar uma cena em seus componentes narrativos e,
em consequéncia, a seguir a linha da curiosidade da plateia. O filme, assim, espelha
0S processos perceptivos do espectador em tal grau que este raramente percebe que

0 tempo e 0 espago estdo sendo fragmentados, pois esta preocupado com as rela¢fes
entre os eventos, ndo com o valor intrinseco dos préprios eventos."?

Desta forma, a subtrac¢éo da realidade pela imagem decupada, retira toda a ambiguidade
proveniente da realidade ontoldgica, conferindo-lhe apenas um sentido que é determinado pelas
leis da ac¢do narrativa. Esta estruturacdo narrativa acaba por ser a antitese da tese realista de
André Bazin que acreditava que o objecto enquanto elemento que habita na realidade

transcende 0s nossos designios em relacdo a ele.

Apesar da montagem psicologica simular a nossa maneira de organizar os objectos
guando entramos em confronto com eles, ela acaba por suprimir a nossa liberdade em relacédo
a matéria do filme, obrigando a seguir o dogma narrativo.

"Héa entdo uma realidade psicoldgica mais profunda, que deve ser preservada pelo

cinema realista: a liberdade de o espectador escolher a sua prépria interpretacéo

do objecto ou evento".*

E através desta liberdade de olhar que o cinema pode entrar em ligacdo com a
possibilidade de estabelecer uma relagéo apropriada e verdadeira com o0 mundo que o envolve,
predominando sempre o contedo (a imagem extraida do mundo) em relacéo a forma (artificios
técnicos). Assim, o cinema tem uma relacdo muito proxima com alguns aspectos da natureza
guando € entendida como algo que nos pode dar alguns aspectos desse mundo, como por
exemplo, o ndo encenado artificialmente, o ocasional e fortuito, o indeterminado, a infinitude,

a vida com toda a sua fluéncia natural, entre outros aspectos.

29 J. Dudley Andrew, Major Film Theories, p.131
%0, Dudley Andrew, Major Film Theories, p.133
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Estes sdo aspectos que s@o negados ao homem, quer pela ciéncia, quer pelas ideologias
e que sé o cinema nos pode dar. Assim, por exemplo, as boas escolas cinematogréaficas, como
a do neorealismo italiano, conduzem a uma “histéria encontrada”, ou seja, aquele que é um

resultado espontaneo da vida que brota no dia-a-dia e que ¢ o verdadeiro “filme cinematico”.3!

Os "filmes de factos”, referidos anteriormente, sdo constituidos pelos cinejornais ou
actualidades, os filmes relativos a arte e 0 documentario. Este possui um alcance limitado, pois
apesar de serem verdadeiros para com o meio apenas possuem um alcance limitado, como refere
Manuela Penafria:

“Embora Kracauer reconhega no documentdrio o potencial necessario para seguir
a via realista por si proposta acusa-o de possuir uma demasiada facilidade em se
afastar dessa mesma via. O autor discute filmes que assumem a designacédo de

documentario, procurando neles o estado de tensdo entre a “imaginagdo do artista”
e a realidade. ™

Segundo o tedrico alemao sé os documentarios em que existe o estado de tensdo entre a
“imaginacao do artista” e a “realidade do material” é que se pode encontrar o filme que
Kracauer considera inteiramente positivo, ou seja, o “filme cinematico”. Podemos concluir com
Manuela Penafria, quando compara a concepcao ético-realista de caracter deontoldgico de

Bazin (em "Que E O Cinema?”) com a do pensador aleméo:

“Podemos também aqui considerar essa hipotese para o pensamento de Kracauer
ja que o mesmo se dirige ao realizador sendo bastante incisivo e mesmo contundente
no modo como 0 mesmo deve actuar. Assim avancamos com a hipotese de em
Kracauer a proposta realista ser ético-realista, mas ao contrario de Bazin, aqui
assenta-se numa ética normativa de cariz teleolégico. Ou seja, tendo em conta que
as éticas teleoldgicas sdo consequencialistas (determinada ac¢do implica uma
determinada consequéncia) e tendo em conta que Kracauer defende que um
realizador deve actuar no sentido de atingir um bem supremo que serd o
entendimento entre 0s povos ndo se afigura de todo inoportuna esta nossa leitura do
seu pensamento. Ainda assim, esta associacao é aqui colocada podendo e devendo
ser objecto de reflexdo em outro momento de investigagdo."*

Em suma, o que estad em jogo é o poder da fotografia e a sua propriedade ontolégica em relacdo
a realidade. Apesar da impossibilidade da imagem fixa reproduzida pelo artificio mecéanico ser
uma coépia do real, esta, devido a sua genese, inscreve-se como um fenémeno da natureza e,
consequentemente, a copia mais fiel que podemos obter do mundo. Deste modo o cinema pode

tornar-se a arte do real se operar através de uma imagem continua, cuja experiéncia temporal

31 Penafria, O Documentério segundo Kracauer, p.175
32 Penafria, O Documentéario segundo Kracauer, p.178
* Ibid., pp.184-185
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esta contida num sentido cronoldgico e ndo numa construcdo mental de duracdo. E aqui que a

revelacdo pode ocorrer e é aqui que o espectador pode confrontar-se com o filme.

2.3 0 PARADIGMA NO CINEMA NOVO PORTUGUES

A erupcao do cinema novo portugués é normalmente situada no inicio dos anos 60 e
esta ligada as influéncias do movimento cineclubista em Portugal que, desde meados dos anos
40 bebeu do neo-realismo italiano bem como, mais tarde, da “nouvelle vague” francesa. Outro
dado importante foi, ainda, o papel desempenhado pela cooperativa apoiada pela fundagéo
Gulbenkian, denominada Centro Portugués de Cinema, Unica escola de formacdo inicial para

0S novos cineastas em Portugal.

No entanto, Leonor Areal vem na sua histéria do cinema portugués chamar a atencédo
para certos filmes e realizadores anteriores, sobretudo na década de 50, ligados ou influenciados
pelo movimento neo-realista literario portugués, que também assumiram um papel importante
na formacdo da vanguarda intelectual portuguesa e que permitiram fugir ao que chama
“escapismo” que estava patente nos filmes do Estado Novo, optando por uma visao da

sociedade que denomina por “realismo”.

Nesta obra, considera particularmente importante, uma primeira vaga, nos anos 50, onde
inclui os trabalhos de Manuel Guimardes “Saltimbancos” (1951) — baseado num conto
neorealista de Ledo Penedo - e “Nazaré” (1952). Também “Vidas Sem Rumo”, com a
participacdo do escritor neorealista Alves Redol e, ainda, no filme baseado no romance de
Fernando Namora dos anos 50, “O Trigo e o Joio” (1964-1965):

“Nos anos 50, Guimardes foi o unico realizador que fez resisténcia ideoldgica ao
regime. Nao ha outro caso de independéncia, nem outro autor tdo sacrificado pela
Censura. E se esta luta o define como oposicionista ao regime, e se a colaboragdo
com escritores neo-realistas também o parece demonstrar — serd essencialmente
pelo tratamento tematico dos filmes que podemos seguramente atribuir-lhe o epiteto
de neo-realista. Todos os seus filmes se centram em personagens marginais a
sociedade e configuram sempre um heroi colectivo em detrimento do protagonista
melodramatico que era convencional.

Tiago Baptista, que publicou recentemente também uma historia do cinema portugués,

com um enfoque muito pessoal no que denomina o “imaginario social” portugués, mas que

34 Leonor Areal, Cinema Portugués. Um Pais Imaginado. Vol. 1 — Antes de 1974, p. 293
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segue uma perspectiva tradicional no enfoque temporal dos filmes, acaba por fazer uma analise

critica diferente em relacao ao filme “Saltimbancos”:

“Olhado como uma promessa de renovag¢do do cinema portugués, Manuel
Guimardes viu a sua primeira longa-metragem de fic¢do, “Saltimbancos”, ser
recebida com a maior expectativa, tanto mais que no filme tinham participado
alguns dos principais nomes do neo-realismo literario portugués (Ledo Penedo foi
autor do argumento e do romance original que ele adaptava; Rogério de Freitas foi
director de produgdo). “Saltimbancos” tomou como principal modelo
cinematografico o neo-realismo italiano, que tantas raizes ideoldgicas e estéticas
partilhava com o movimento literario portugués de onde partira o argumento do
filme, a h;gtéria de uma pequena companhia de circo que sobrevive no limite da
miseria.

Porém, mais a frente considera:

“Apesar dos elementos que o ligam ao cinema neo-realista italiano (a atencdo a
individuos marginalizados pela sociedade; a rodagem em exteriores),
“Saltimbancos” ndo apresenta qualquer mensagem de resisténcia ou de denuncia
da injustica social que determina de maneira tdo completa a vida de todas as
personagens. Muito pelo contrario o filme revela-se profundamente conformista no
modo como castiga o desejo da protagonista feminina de se libertar do circo: a sua
fuga custara a vida da mae quando esta decide tomar o lugar da filha num arriscado
niimero de trapézio.”

Na mesma linha de Tiago Baptista, mas ja em 1989, no seu dicionério do cinema

portugués, o critico Jorge Leitdo Ramos tinha escrito, a propdsito do filme “O Trigo e o Joio”:

“O neo-realismo néo existiu no cinema portugués, mas teve um praticante pouco
afortunado, Manuel Guimardes. “O Trigo e o Joio” é a sua derradeira incursdo
nesse terreno, tardia e desajeitada, tolhida nas suas boas inten¢des por evidentes
problemas de articulacdo narrativa, de credibilidade dos actores, de mao para
erguer ficcionalmente o Alentejo atormentado. Ficam alguns planos da paisagem,
um ou outro apontamento, escassa heranca. 37

Julgo, porém, ser mais aceitavel a explicacdo de Leonor Areal, em relacdo ao cinema de

Manuel Guimaraes:

“A obra de Manuel Guimaraes afirma-se perante dificuldades concretas —a penuria
financeira e os cortes da censura — num contexto onde esta fora de possibilidade a
expressdo auténtica de uma visdo antagonista da sociedade. Porém, enquanto acto
de resisténcia ideoldgica, estd sempre cautelosamente omisso dos seus filmes
qualquer relagdo com a oposicao politica (clandestina) ao regime ditatorial. E como
a combatividade ndo podia ser declarada, logo, ndo podia existir, onde néo é
possivel combater, resta a resisténcia, que € o que temos — um neo-realismo de
resisténcia. ™

% Tiago Baptista, A Inven¢éo do Cinema Portugués, p. 60

3 |bid., pp. 60-61

37 Jorge Leitdo Ramos, Dicionario do Cinema Portugués (1962-1988), p. 389

38 |_eonor Areal, Cinema Portugués. Um Pais Imaginado. Vol. 1 — Antes de 1974, p. 293
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Depois de se apoiar em Bénard da Costa (que, em 1997, num ciclo dedicado a Manuel
Guimardes afirmou que se devia rever a obra do cineasta sem as paixdes e polémicas que

desencadeou nos anos 50 e 60) a autora refere:

“Julgo que a desvalorizag¢do de Guimaraes enquanto autor deriva de um certo parti
pris dos criticos adeptos da geracdo de 60 contra o cinema classicista e
melodramaético, por influéncia dos movimentos vanguardistas do neo-realismo
italiano e da nouvelle vague. Esta geracao, situada numa transicéo de paradigmas,
entra em contradi¢cdo quando toma como modelo estético o neo-realismo italiano,
mas, por outro lado, rejeita a marcacgdo ideoldgica do neo-realismo literario a que
pertencia Manuel Guimardes, e em que se inspiram ainda grande parte dos
cineastas no novo cinema.”*

Assim, para Leonor Areal, é a segunda vaga do novo cinema que é normalmente
apontada pela maioria dos outros autores como sendo a primeira vaga do cinema novo
portugués, nos inicios dos anos 60, e que tem inicio com os filmes “Dom Roberto” (1962),

“Verdes Anos” (1963), “Belarmino” (1964), “Domingo a Tarde” (1965), entre outros.

Contudo, a prépria autora considera, mais a frente, que embora o movimento neorealista
literario portugués, contra a estética presencista dos anos 20 e 30 tenha comeg¢ado com a geracdo
de Manuel Guimardes isso ndo pode por si sO justificar o aparecimento do neorealismo

portugués no cinema:

“O movimento neo-realista foi iniciado pela geracdo artistica e ideoldgica a que
pertencia Manuel Guimar&es e as suas aspiractes reflectem-se directamente no
cinema que este fez. Mas ndo sera a afinidade estética de Manuel Guimaraes com
este grupo que nos permitird definir o seu neo-realismo cinematografico — nem a
posicdo moral e ideoldgica, nem a ligacdo a fonte literaria, nem sequer a
participagdo dos seus autores directamente como argumentistas ou dialoguistas. 40

Por outro lado:

“Quando, nos anos 60, Ernesto de Sousa, Antonio de Macedo e Fernando Lopes
adaptarem obras de neo-realistas, ja o fardo com outra inclinacéo estética. N&o
serd portanto pela transposicdo da literatura para o cinema que se pode definir
quais sejam os filmes neo-realistas. Alias, a sua influéncia directa fez-se sentir no
cinema até aos anos 80, pela adaptacdo de obras literarias a argumentos
cinematogrdficos.”™

Toda esta polémica interpretativa da para perceber pelo menos duas linhas de
pensamento que sdo fundamentais para a génese do cinema novo portugués: a influéncia do

cinema neo-realista italiano que aqui chegava principalmente pelos cineclubes e a influéncia de

3 |bid., p. 346
% |hid., p. 346
%1 |bid., p. 346

Universidade Lusofona de Humanidades e Tecnologias,
Departamento de Cinema e Artes dos Media

38




Nuno André Mourisco Ferreira da Silva — Cinema e Realidade

Bazin e da nouvelle vague relativamente a rejeicdo do cinema melodramatico de Hollywood,
bem como, a aspira¢cdo a um cinema com base no filme de autor, o que implicava uma profunda

renovacao estética e artistica em relacéo ao cinema que predominava em Portugal

Ernesto de Sousa, Paulo Rocha e Fernando Lopes estdo nesta vaga do principio dos anos

60, como refere Leonor Areal:

“Quando em 1962 Ernesto de Sousa estreia Dom Roberto, o filme é saudado pelos
criticos como o primeiro sinal de renovacdo no cinema por que todos ansiavam.
Alguns historiadores atribuem a este filme um papel inaugural no Novo Cinema,
enguanto outros dirdo, mais tarde, que ndo foi esse o arranque do verdadeiro
cinema novo, mas sim Os Verdes Anos (1963) de Paulo Rocha. Também Ernesto de
Sousa, em entrevista a época da saida do filme, ndo desdenha do epiteto de neo-
realista, tendéncia de que parte na adaptagdo do argumento de Ledo Penedo. Mas,
ao mesmo tempo assinala a revolucéo formal que ensaiou com esse filme — querendo
fazer dele um acto de vanguarda: “desfazer certos efeitos classicos da montagem e
fascinio sobre o pablico, substituindo-os pela impressao fisica do «tempoy.”*

O critico Jorge Leitdo Ramos escreve a respeito deste filme:

“Na sua fragilidade, no seu isolacionismo, nas suas condi¢des de produgdo, nas
vagas herancas de que se reclama, na ruptura que pratica em relacé@o ao estado das
coisas no cinema portugués desse inicio dos anos 60, por tudo isso ndo se pode
negar a Dom Roberto o caracter de augure do que viria a seguir, de Jodo Baptista
do Cinema Novo, que iria irromper com as dimens@es de movimento cultural de uma
geragdo.”™

Onde existe maior unanimidade € em relagao ao filme “Verdes Anos” de Paulo Rocha:

“Visto hoje, Os Verdes Anos tém o grande mérito de ser um documento precioso
sobre a Lisboa do principio dos anos 60, o0 seu provincianismo, o desespero € a
sufocacdo de uma geragdo jovem” (42), escreve Jorge Leitdo Ramos. Para Leonor
Areal, “Os Verdes Anos estrear-Se-da (...) depois trazendo uma narrativa mais fluida
e uma mise-en-scene tornada lugar de subjectividade. Mas a sua contundéncia
politica serd minima, ou melhor, passard desapercebida, porque o que nele se
salienta é uma nova forma de percepcionar.”**

Hé& ainda um outro filme desta vaga inicial dos anos 60 que Jorge Leitdo Ramos destaca
— “Belarmino” (1964), de Fernando Lopes:

“No inicio dos anos 60, quando o movimento do Cinema Novo portugués tomava
forma e iniciativa, muitas eram as vidas delineadas pela geracéo de cineastas em
ascensdo. Apenas um ousou néo fazer ficgdo e abordar o cinema directo: Fernando
Lopes com Belarmino. E (...) pode afirmar-se sem receio de desmentido que

42 |bid., p. 368 (a citacdo de Ernesto de Sousa é de uma entrevista a revista Estddio, de 5 de Julho de 1962)
43 Jorge Leitdo Ramos, Dicionario do Cinema Portugués (1962-1988), p. 128
44 Leonor Areal, Cinema Portugués. Um Pais Imaginado. Vol. 1 — Antes de 1974, p. 369
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Belarmino é o mais s6lido filme desses anos. O tempo ndo o amareleceu, ao invés,
tornou-o mais inteiro.”*®

Podemos concluir a caracterizacdo deste cinema novo portugués com Leonor Areal:

“Os filmes que se seguem também eles dificilmente criardao escola. Cada um é caso
original e representa mais uma ruptura ou mais uma conquista ou mais uma
experiéncia. Nao podemos falar de uma estética do novo cinema. Cada filme é uma
voz isolada na floresta das contradicdes de uma época. (...) Cada filme do novo
cinema é tdo diferente dos outros quanto Unico; cada filme é uma pedrada no charco
e cada pedra tem feitios e intengdes diferentes, mas todas querem perturbar e criar
ondas — isso é 0 que une o cinema novo, uma espécie de resisténcia contra um
inimigo comum, 0 conformismo e a “mediocridade” do cinema e da sociedade,
Jjuntamente com o desejo de falar com urgéncia da realidade. (...)

Contudo, ndo é um cinema de resisténcia no sentido do termo que usa Eduardo
Geada: «um cinema de resisténcia, na verdadeira acepcdo da palavra, exige a
subordinacdo do ponto de vista estético ao ponto de vista politico. E nesse sentido
pouca coisa foi feita.» Nos inicios de 70, sim, poder-se-a ja falar de resisténcia
activa, particularmente nos filmes que vieram a ser proibidos... "*

2.4 O CINEMA DOCUMENTAL EM PORTUGAL

E na transic&o do cinema mudo para o sonoro que o filme documental portugués assume
um lugar de relevo no contexto do cinema europeu com os filmes de Leitdo de Barros “Nazare,
praia de pescadores” (1929) e “Maria do Mar” (1930), bem como a primeira longa de Manoel
de Oliveira “Douro, Faina Fluvial” (1931). Por essa altura, na Europa, estava em afirmacéo o

filme documental como um género auténomo.

Os filmes de Leitdo de Barros, nomeadamente “Maria do Mar” (um filme sobre os
pescadores da Nazaré, considerado a segunda etnoficcdo a nivel mundial e uma das primeiras
docuficgdes) revela um claro dominio do que se fazia no cinema europeu de leste e é
considerado um filme extremamente importante pelo seu realismo, pelas suas audacias formais
e por um sentido de ritmo da montagem que o coloca a par da vanguarda da época. Por sua vez,
Manoel de Oliveira revela no seu primeiro filme um claro dominio da estética expressionista
de Dziga Vertov e do cinema alemao, embora tenha acrescentado um claro cunho pessoal que

tem por base o seu fascinio pelo rio Douro e a labuta das pessoas nos seus barcos em torno dele.

45 Jorge Leitdo Ramos, Dicionario do Cinema Portugués (1962-1988), p. 50

46 |_eonor Areal, Cinema Portugués. Um Pais Imaginado. Vol. 1 — Antes de 1974, pp. 370-371
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Com o despertar do cinema novo portugués, nos inicios dos anos 60, a figura que domina
0 cinema documental é Antonio Campos com os filmes “A Almadraba Atuneira” (1961),
“Vilarinho das Furnas” (1971) e “Falamos de Rio de Onor” (1974). A novidade formal em
relagdo a esta segunda vaga consiste na introducdo da sincronia sonora e do plano-sequéncia,
enquanto a existéncia da censura foi um condicionamento significativo que impediu uma maior

expressao quantitativa deste género.

Embora sem ter conhecido uma parte da obra etnografica do francés Jean Rouch, o
trabalho de Antonio Campos tem bastante proximidade com o dele, desenvolvendo
fundamentalmente uma vertente antropoldgica nos seus trabalhos. Antonio Reis e Margarida
Cordeiro, no filme “Tras-0s-Montes” (1976), prolongam esta vertente focando a cultura popular

gue se mantém nas regides isoladas.

Com o 25 de Abril o cinema documental portugués assume predominantemente um
cariz virado para a militdncia politica de que os filmes de Rui Simdes “Deus, Patria,
Autoridade” (1976) e “Bom Povo Portugués” (1980) sdo um exemplo, assim como o filme
“Brandos Costumes” (1974) de Alberto Seixas Santos. E também um periodo em que se
comecam a formar cooperativas para a producéo independente de filmes que vao contribuir

para o aparecimento de novas geracoes de realizadores.

Entretanto, a grande vaga da emigracao portuguesa para Franca, sobretudo nos anos 60
e 70, que foi a maior movimentacdo demografica dentro da Europa no séc. XX do pds Il Guerra
Mundial, foi narrada inicialmente pelo francés Christian de Chalonge no filme “O Salto”
(1967). Foi necessario esperar alguns anos para que comegassem a aparecer documentarios

feitos por luso-descendentes que acompanharam 0s pais nessa grande vaga emigratoria.

Um caso paradigmatico € o do realizador José Vieira, que acompanhou o pai, em 1965,
com 7 anos de idade e que com ele viveu até 1972 no bidonville de Massy, e que desde 1985
realizou cerca de 30 documentérios sobre a emigracdo portuguesa, uma grande parte deles
exibidos em vérios canais de televisdo franceses. A sua obra é assim mais conhecida em Franca
do que em Portugal, muito embora o filme “A Fotografia Rasgada” (2002) o tenha catapultado

para um trabalho continuado sobre este tema que se prolonga até aos dias de hoje.

Nos anos 90, ja sem as limita¢fes da censura, com o desenvolvimento das cooperativas
de cinema independente, com a entrada do pais no espacgo da unido europeia e, sobretudo, com

0 aparecimento em Varios estabelecimentos do ensino superior de cursos de formagéo na area
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da imagem e do cinema documental, estavam criadas, finalmente, as condi¢es ndo sé para uma
maior expressdo quantitativa da producdo, mas também do aumento do nimero de filmes
exibidos na &rea do cinema documental que tém tido expressdo na realizacdo de muitas mostras

e festivais.

No filme de Sérgio Tréfaut “Memorias, Sonhos, Tlusdes. .. Portugal 1975/1975” (1999),
cujo eixo tematico € sobre 0 modo como os realizadores estrangeiros viram a revolucao
democratica em Portugal, pode ver-se 0 contraste entre duas épocas e o fosso histérico e

sociologico entre elas.

Ja principalmente neste século o aparecimento das camaras digitais e de uma nova geracéo de
cineastas muito mais conhecedores do mundo para além das fronteiras deste pais,
paradoxalmente, contudo, parece haver de novo um voltar aos temas da histéria de Portugal,

nomeadamente em relacdo aos temas coloniais e aos da integracdo europeia.
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3. MEMORIA DA DESERTIFICACAO

3.1 PAUL RICOUER, O TEMPO E A NARRATIVA

Uma parte da proposta contida neste projecto tem a ver com a questdo do papel da
memoria no cinema. Afinal, um documentario sobre a desertificacdo é baseado principalmente
na memoria dessa desertificagdo que as proprias pessoas - que a comegaram a Vviver e ainda
estdo a viver agora - narram, através do seu percurso de vida e isso implica uma anélise (ainda
gue muito breve) do trabalho de Paul Ricoeur, particularmente da sua obra capital, Temps et

Récit (Tempo e Narrativa), em 3 partes, escrita entre 1983 e 1985.

Maria Irene Aparicio considera que:

“...a probleméatica da memoria individual é, também associada as questBes de
identidade e da consciéncia, temas que surgem predominantemente nos filmes, em
contextos de reflexdo menos enquadrados por uma perspectiva cognitivista e mais
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pela sua vertente psicol6gica, nomeadamente a psicanalitica, ou sociocultural e
politica. "

Um outro campo de investigacdo poderia, talvez, ser elaborado a partir da expressdo
memoria colectiva, que remete para a questdo dos quadros sociais que um grupo fornece a

consciéncia individual para a reconstrucao de recordagoes.

A opcdo passara por Paul Ricoeur (1903-2005) que “defende a memoria como matriz
historica, que resiste a substituicdo do «trabalho de memdria» pelo «dever de memdria» e que
retomara a questdo da memoria colectiva num quadro de problematizacdo da «fenomenologia
hermenéutica do tempo» e das diferencas entre «tempo» e «temporalidade» no contexto do que

0 autor considera ser a ambivaléncia da «representagéo» e «representancia» da historia.”*

Ricoeur define inicialmente a narrativa no seu sentido mais amplo, como todo o acto da
fala ou da escrita que opera uma forma de configuragdo temporal. Pode conter quer o romance,
0 teatro, a poesia, o filme, mas também a histéria e as simples conversas. Contudo, a medida
gue a sua andlise avanca, o filésofo liga indissociavelmente a narrativa a memaria (mimésis),
que é concebida como um acto de sintese do heterogéneo e do tempo. A narrativa constitui,
pois, um acto de narracdo da experiéncia temporal vivida pelo sujeito. Portanto, a sua funcéo

principal € a configuragdo da experiéncia temporal vivida por ele.

A narrativa, segundo Paul Ricoeur, ndo difere da mimesis, na medida em que ela
constitui um acto de sintese do heterogéneo e permite, portanto, ordena-lo e dar um sentido a
este acontecimento inacessivel que é a apreensdo do tempo pelo sujeito da percepcéo. Este acto
de configuracdo comeca com a apreensdo do mundo temporal na sua totalidade, encontra o seu
ponto médio quando o sujeito opera uma configuracdo narrativa e temporal da sua experiéncia
e termina quando esta mesma experiéncia contada, escrita e, portanto, configurada, encontra
eco num leitor ou num potencial receptor. A isto, Ricoeur chama “refiguracdo”, a partir da qual
o ciclo e a configuracdo narrativa se pode repetir novamente:

“A vida pode entdo caracterizar-se como uma historia a procura de um narrador.
E compete a hermenéutica estabelecer a articulagdo entre a configuracéo da obra

e a sua refiguracao pela vida, isto &, relacionar o mundo da obra com o mundo que
o leitor recria a partir do esquematismo da imaginacdo produtiva.”®

47 Jodo Maério Grilo e Maria Irene Aparicio, Cinema e Filosofia — Compéndio, pp. 163-164
8 |bid., p. 164
4 José Heleno, Hermenéutico e Ontologia em Paul Ricoeur, p. 202
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Assim como acontece esse fendmeno de refiguracéo por parte da mente do leitor na
obra literéria, 0 mesmo também se passa relativamente ao espectador no caso do cinema, que

faz uma refiguracéo pela vida em relacéo aquilo que Ihe é mostrado no filme.

A matéria-prima do documentario sobre o problema da desertificacdo das zonas do
interior do pais, no caso do lugar da Esteveira, uma povoagdo da Unido das Freguesias de S.
Facundo e Vale das M0s, situada na zona rural do sul do concelho de Abrantes (um municipio
do centro geogréafico de Portugal, situado junto ao rio Tejo, sofrendo influéncias da Beira Baixa,
do Ribatejo e do Alentejo) sera constituida principalmente pelas historias de vida narradas pelos
habitantes que ainda & vivem e por outros, que tendo 14 nascido, tiveram de procurar melhores

condigdes de vida, abandonando a povoacao.

O outro elemento do documentario terd a ver com o passar do ciclo das estacdes do ano
e a actividade que acontece em cada uma delas, através do que 14 se passa ao nivel da vida e do
trabalho dos seus habitantes, partindo e chegando ao momento culminante sazonal das festas
de verdo, onde durante um fim-de-semana se relinem 0s escassos moradores que ainda la
permanecem com aqueles que sairam, mas que regressam por essa ocasido, com as suas
familias, voltando a povoacdo da Esteveira a conhecer por um breve lapso no tempo, a iluséo

de que ainda existe alguma vida e uma promessa futuro.
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N&o cabe no ambito deste trabalho uma discusséo sobre o problema da desertificacéo,
suas causas e consequéncias, pelo que apenas é referido, em breves notas, o que se entende na
generalidade por ela e o que, na sua vertente demografica, se passou no concelho de Abrantes,

mais concretamente, nesta povoacgao nos ultimos 50 anos.

Sobre o problema da desertificacdo na area do Mediterraneo Norte, onde Portugal se
inclui, nada melhor do que dar a palavra ao resumo do Congresso Ibérico de Geografia,

realizado no Porto em 2010:

“A Desertificagdo e as Secas tém vindo a afectar cada vez mais os
paises europeus do Mediterraneo Norte, em particular, Portugal, Espanha,
Itlia, Grécia e Turquia, 0 que se traduz em consequéncias ambientais,
econdmicas e sociais graves para a sociedade e o territorio. A Organizacao
das Nacdes Unidas, desde cedo definiu como prioridade a disseminacéao de
informacéo sobre desertificacdo através da Comunicacgdo Social, objectivo
que em Portugal esta longe de ser concretizado devido a apropriacéo do
conceito de desertificagdo como sinénimo de despovoamento. Neste sentido
é importante saber qual o conhecimento da sociedade, em Portugal, sobre o
fenémeno, e até que ponto a informacdo que é transmitida através da
Comunicagdo Social influencia a mesma. Para cumprir este objectivo foi
feito um inquérito por questionario e um levantamento de noticias sobre o
tema, e posterior sintese comparativa entre ambos os levantamentos. Esta
analise pretende comprovar que em Portugal, com base na metodologia
utilizada, a sociedade tem na sua maioria uma ideia desvirtuada sobre o que
é efectivamente desertificacdo, e dar a conhecer ao que é actualmente este

conceito associado.”

E o que concluem os gedgrafos nas suas ilacGes finais?

“As preocupagoes ambientais tém aumentado significativamente nas
ultimas décadas, nomeadamente, as preocupagdes com a degradacédo dos

solos e consequentemente com a desertificagdo, devido a expansdo das zonas

50 Actas do XII Coldquio Ibérico de Geografia 6 a 9 de Outubro 2010, Porto
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aridas, semi-aridas e sub-himidas secas.

Estes problemas suscitaram a atencdo de diversas entidades
internacionais, com particular destaque para a Organizacdo das NacOes
Unidas. Na Cimeira da Terra, em 1992, a ONU definiu como prioritério,
encontrar solugdo para o avanco da desertificagdo, o que levou a CNUCD,
em 1994, a definir como objectivo fundamental, alertar a sociedade para este
problema, através da disseminacéo de informacdo. O meio escolhido para
transmitir esta informacdo foi a Comunicacdo Social, que teria como

publico-alvo os representantes politicos, as ONG e a sociedade em geral.”>!

A conclusdo dos congressistas, depois da analise feita através de um inquérito, é a de que
é a comunicacdo social a principal responsavel pela desinformacdo que grassa na sociedade

portuguesa e que o inquérito constatou:

“Através do método de inquérito por questionario, a relagdo com
desertificacéo, no verdadeiro sentido do conceito (41,4%), teve como base
para a obtencdo do conhecimento, fontes ligadas ao meio académico.
Quando este conhecimento é obtido através da comunicagao social, o que se
verifica € uma deturpacdo do conceito. Nas questdes mais concretas,
relacionadas com desertificacdo, a percentagem de inquiridos com
conhecimento sobre o tema é significativamente mais reduzida. Ja& na
informacdo transmitida na comunicacdo social sobre desertificacéo,
constatou-se que em apenas 13% dos casos, esta informacdo se referia de

facto a desertificacdo.

No que respeita a vertente demogréfica da desertificacdo, a analise da populacdo do
concelho de Abrantes apresenta um crescimento significativo a partir do séc. XIX,
principalmente na segunda metade do séc. XIX, devido a constru¢cdo do caminho de ferro da
Linha do Norte e das Linhas do Leste e da Beira Baixa, bem como da ponte rodoviaria sobre o

rio Tejo.

51 Ibidem
52 |bidem

Universidade Lusofona de Humanidades e Tecnologias,
Departamento de Cinema e Artes dos Media




Nuno André Mourisco Ferreira da Silva — Cinema e Realidade

Esse crescimento continuo até a elevacdo de Abrantes a cidade, em 1916, mas com um
significativo peso ainda muito grande da populacéo rural sobre a populacdo urbana da cidade e
da vila de Tramagal, situacdo que se mantém ainda em crescimento até ao censo de 1960,
gracas, sobretudo, ao desenvolvimento mais acelerado da indUstria a partir dos anos 50 e da
electrificacdo resultante das barragens hidroeléctricas de que a de Castelo de Bode ¢ um

exemplo.

Contudo, a construcdo e o enchimento desta albufeira comecgaram a produzir o principio
do fendmeno da desertificacdo das aldeias rurais da parte norte do concelho de Abrantes, onde
existia uma freguesia que chegou anteriormente a ser a mais populosa do concelho, a freguesia
do Souto. Na primeira metade do ano de 2016, os dados sobre esta freguesia, apontavam para

0 nascimentos contra 14 falecimentos.

E no ano do censo dos anos 60 que se comeca a fixar uma viragem para o decréscimo
populacional do concelho de Abrantes, com uma tendéncia significativa para a continuacao do
aumento da populacdo urbana a contrapor-se a uma diminuicdo progressiva das freguesias
rurais, estendendo-se agora também as do sul, situagdo que se vem acentuando gradualmente

até aos dias de hoje.

O aumento da populacdo urbana, sobretudo da cidade de Abrantes (19 132 habitantes em
2011), a partir da fixacdo de muitos habitantes que se deslocam das zonas rurais para a cidade,
ndo é contudo suficiente para compensar as perdas que se verificam nas zonas rurais, pelo que
o concelho, que ja ultrapassou os 50 mil habitantes (51 869, em 1960), vai agora na casa da
primeira metade dos 30 mil, segundo as estimativas mais recentes (39 325, em 2011) A causa
da perda da populacdo tem a ver com a crise na industria metaltrgica e quimica, no que diz
respeito as zonas urbanas e a diminuicdo da populacdo nas freguesias rurais do sul tem a ver
principalmente com a existéncia de duas fabricas de celulose nas proximidades (Vila Velha de
Rdédao e Constancia) o que levou a plantacdo intensiva de eucaliptos nesta zona para alimentar

essas duas fabricas, com consequentes repercussées ambientais, econdmicas e sociais.

Em Portugal, no censo de 1960, a caracterizac¢do da populacéo era a seguinte: a populagédo
residente era de 8.889.392 individuos, e no escaldo etario dos 10 aos 14 anos, a populacao activa
com profissdo era de 168.333, os desempregados que procuravam o primeiro emprego, 13.833
e 0S que procuravam novo emprego, 411. As familias tinham um ndmero médio de 3,8

individuos.
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Segue-se uma abrupta queda da natalidade, uma emigracdo com cerca de 100 mil
habitantes por ano, sobretudo para a Franca e a Europa, a guerra colonial que durou de 1961 a
1975 e os reflexos demogréficos sdo mais do que evidentes, embora 0s nimeros relativos a
populacdo total sejam superiores, mas comegou a acentuar-se o desenho de um pais a duas
velocidades: as areas metropolitanas de Lisboa e do Porto, a faixa litoral de Setdbal a Braga e
o0 Algarve com aumento populacional e o interior a despovoar-se, crescendo ainda um pouco as

denominadas cidades médias, mas diminuindo drasticamente no interior nas zonas rurais.

No concelho de Abrantes, a freguesia de S. Facundo, onde a povoacdo da Esteveira se
localiza, em 1960 tinha 3 030 habitantes, descendo para 2 252 na década de 90, sendo de 1 515
em 2011, ou seja diminui para metade.

Em relagdo aos grupos etérios, para além da diminuicdo da natalidade, a caracteristica
mais especifica é o envelhecimento gradual da populacéo: a actual Unido das Freguesias de S.

Facundo e Vale das Mds, tinha o seguinte quadro, em 2011, respectivamente:
Podemos agora comparar o quadro percentual etario de 16 anos atras (2001)
0 aos 14 —8,7% e 9,8%; 15 aos 24 — 8,4% e 12,2%; 25 aos 64 — 47,0% e 48,9%;
» 65-38,0% e 29,2%
Com o do censo de 2011:

Dos 0 aos 14 anos — 8,7% e 8,0%; dos 15 aos 24 — ambas 6,6%; dos 25 aos 64 — 46,4% e
53,7%: > 65 anos — 38,3% e 31,6%.

Em relacdo aos dados sobre a localidade da Esteveira, apenas os dados do recenseamento
eleitoral nos poderiam ajudar, embora tendo em conta que 0s seus habitantes votam na
localidade da Barrada, da mesma freguesia de S. Facundo, que tem problemas semelhantes,

mas provavelmente sem uma agudizacao tdo extremada.

NOTA DE INTENCOES
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A minha intencdo no ambito do projecto da Esteveira passa por, em primeiro lugar,
tracar uma memoria do local e confrontar dois tempos distintos. O primeiro, assenta na
construcdo de um discurso e é desenvolvido através do som, mais concretamente através da
voz-off. O segundo é dado pela imagem e assenta no presente da Esteveira, nos locais deixados

ou ainda habitados.

O primeiro passo seré a recolha de relatos dos actuais habitantes através de pequenas
entrevistas para poder fazer a construcdo de um tempo remoto, mais concretamente 0s anos 50
e 60. Penso que esta cronologia é pertinente pois vai de encontro a um tempo em que a aldeia

tinha uma importéncia relativa para a regido através da producédo de bens alimentares.

Depois de obter uma "imagem" do que era a Esteveira no periodo referido, a abordagem
passa por construir uma memoria colectiva e trabalha-la como discurso narrativo do filme.

Deste modo, 0 corpo sonoro proporcionara esta mesma construcdo ao espectador.

A construcgdo desta memoria colectiva, como linha narrativa, far-me-4, a partida, afastar
do tratamento individual dos habitantes da Esteveira. Neste primeiro esboco, imagino a aldeia
como a personagem central de um filme que nos leva a uma breve passagem por um espaco que

existe como corpo fisico nas imagens mas que ja nao é igual ao que é apresentado pelo discurso.

Com isto, ndo pretendo despojar a aldeia e esconder os habitantes. Pelo contrario, acho
essencial a presenca humana no filme, no entanto ndo quero aborda-los individualmente,
seguindo, por exemplo, a rotina diaria de duas ou trés personagens. Este ponto prende-se com

0 tom que quero dar ao filme e 0 movimento que quero operar dentro dele.

A guestdo do movimento prende-se ndo s6 com a imagem e com 0 modo como a camara
reproduz o espaco da Esteveira, mas, inclusivamente, com o préprio movimento operado pelas
pessoas dentro da aldeia. Penso que o termo mais correcto é “ciclo”. Isto porque a Esteveira,
pelo que percebi, e comummente com outros espagcos com caracteristicas semelhantes, sofre

mutacdes a medida que se passa das estacOes frias para as estacdes quentes.

A abordagem da estrutura ao nivel do tratamento destes ciclos leva-me a ponderar a
possibilidade de construir o filme através de um movimento de "esvaziamento". Ou seja,
comecaria pelo ponto mais alto, as festas anuais da aldeia, e, a partir dai, seria construido um
caminho até ao (quase) vazio. Desta forma, operaria no filme o mesmo movimento que o tempo

acabou por produzir na Esteveira com a consequente desertificagcdo deste espaco rural.
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Voltando a questdo da presenca humana, o que pretendo € popular a Esteveira através
dos momentos de maior agitacao para, gradualmente, ir subtraindo a densidade humana até ficar

apenas 0s poucos habitantes que vivem na aldeia e as suas parcas actividades.

Todo este movimento é efectuado com o espaco fisico da Esteveira como pano de fundo,
pelo que sinto a necessidade de usar planos mais gerais de modo a ter uma impresséo constante

do corpo da aldeia e consequente relacdo desta com o individuo.

RELATORIO DE TRABALHO

O contacto inicial com a aldeia da Esteveira remonta a largos anos atras, ainda no tempo
da minha infancia quando me deslocava de bicicleta de casa da minha avd e percorria sete
quilémetros para encontrar aquele lugar perdido algures nos confins do concelho da minha
cidade. Ja na altura, e apesar de ainda existir um café aberto que dava uma falsa sensa¢do de
movimento, aquele lugar transportava-me para uma esfera diferente, como se o tempo estivesse

ali parado.

Anos mais tarde, e ja algures a meio da dissertacao, recebi o convite da Associacao de
Desenvolvimento Cultural Palha de Abrantes para iniciar um trabalho com os habitantes da
aldeia, uma vez que, conhecendo o local seria mais fécil criar uma ponte. No principio, seria
apenas uma recolha dos relatos da populagdo com o intuito de preservar a memoria colectiva

de um local e os habitos de um outro tempo.

Por essa altura estava a trabalhar numa actividade para a APIS, uma organizacdo cultural
eslovena onde tinha participado num workshop meses antes, e decidi fazer um trabalho
fotogréfico sobre a Esteveira em simultdneo com a repérage que iniciara para o trabalho da
associacdo da minha cidade. Isto levou a uma profunda imerséo na realidade da aldeia e a um

pequeno estudo sobre a desertificacdo das aldeias do concelho de Abrantes.

A Esteveira, tal como sentira em crianca, foi uma das primeiras localidades a fechar-se
para 0 mundo, sobretudo pela sua situacdo geografica. Localizada na extremidade sul do
concelho (30kms da cidade sede) e com maus acessos, este lugar foi dos primeiros a fechar a
escola primaria e um dos poucos que nunca teve um centro de saude. A aldeia sobrevivia e
dependia, sobretudo, da estabilidade de uma quinta que albergava mais de uma centena de

trabalhadores.
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A medida que se foi criando uma relacio com as pessoas, surgiu a possibilidade de
transfigurarmos o trabalho até entdo pensado. No principio, o intuito seria apenas o registo
sonoro, uma vez que ndo € possivel perceber a priori se é possivel construir uma intimidade que

permita a intruséo da camara.

Percebi, neste contexto especifico, que € muito mais fécil tirar uma fotografia do que ter
a camara fixa e filmar um plano. Talvez isto se deva a relagdo de familiaridade que a fotografia
tem desde ha muitos anos, como, por exemplo, o registo de eventos familiares. Enquanto que,
a camara de filmar reporta mais para o caracter do televisivo, de exposi¢do do que deveria estar

escondido.

Depois de criadas as condi¢des para poder comecar a gravar foi preciso perceber como
se iria fazer a construcdo do filme. Da parte da associacdo foi-me dada liberdade total para
poder criar este projecto e comecei por explorar uma vertente mais directa, de gravar e, mais
tarde, encontrar o filme na montagem. Esta primeira opcéo foi de encontro a minha vontade de
ndo manipular qualquer evento, de deixar que o proprio movimento da aldeia ditasse o que

estaria ou ndo dentro do filme.

As primeiras gravagdes ocorreram no periodo das festas da aldeia, numa altura em que
todo o espaco explode com movimento, em que a Esteveira é novamente repovoada e se
dissolve a imagem desértica que a caracteriza. Neste ponto, pensei em fazer uma construcédo
com base no esvaziamento gradual ao longo do ano que estaria numa linha paralela com o
mesmo movimento de gradual abandono a medida que os anos passam. Este segundo ponto

seria dado através dos relatos em voz-off.

Outro ponto que achei fulcral para a construcdo da identidade deste espaco € a quinta
gue mencionei num dos paragrafos anteriores. Ao entrevistar as poucas pessoas gque ainda
habitam nesta aldeia descobri que, de certa forma, todos estiveram ligados a Quinta do Vale de
Agua em certa altura da vida, tendo mesmo um dos actuais habitantes vindo de fora para
trabalhar 4.

Quando cheguei a Esteveira ainda residia um casal que tomava conta de todo o espaco,
no entanto a falta de condicdes alimentares e sanitarias gerou uma epidemia que arrasou metade
do rebanho. Isto acabou por atrair alguns media e bloqueou a autorizagdo que tinha para gravar
no interior da quinta. Pouco tempo depois, o casal acabou por perder o trabalho e o espaco caiu

no abandono.
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A partir deste momento e através de outros pequenos incidentes percebi que ndo poderia
continuar com a abordagem que tinha planeado e decidi criar um pequeno excerto a um nivel

mais experimental com o intuito de ser apresentado juntamente com esta dissertagéo.

TRABALHO PRATICO

A componente pratica desta dissertacdo inclui, para além de uma seleccao alargada das
fotografias editas para a APIS, um pequeno excerto que considero ter um cariz mais
experimental. Este é apresentado ainda como rough cut, uma vez que ndo tenho o dominio
completo de todas as ferramentas de edicdo, sobretudo no que toca a componente sonora e a

edicdo de imagem.

O meu intuito com este pequeno excerto baseou-se numa tentativa de conciliar trés

tempos distintos, como ja mencionei anteriormente.

O primeiro, dado pela voz off, narra uma Esteveira de um tempo remoto, e permite-nos
construir um quadro mental da localidade. Como referi na nota de intencdes, a ideia passava
por criar uma memadria colectiva, contudo, e para este pequeno excerto, decidi usar apenas uma

pequena parcela de um dos relatos.

A minha escolha acabou por cair no relato do senhor Vicente, personagem que saiu
bastante cedo da localidade, pelo emprego de advérbios como “La”, o que cria algum

distanciamento e permite fazer uma construcdo da Esteveira como um local de abandono.

O segundo tempo, incluido através das fotografias dispersas, € uma tentativa de criar
um passado recente e representar as Ultimas actividades desenvolvidas na aldeia. Este método
ficou bastante abaixo das minhas expectativas e surge apenas como proposta para desenvolver

mais tarde.

Por fim, o tempo da filmagem onde tento trabalhar os elementos do abandono ao
demonstrar uma localidade vazia. Este seria um presente ficcionado pelo abandono total ou
funcionaria como pressagio para um futuro bastante proximo. Neste sentido, decidi focar-me
nos elementos que perduram para além do tempo, ainda que haja alguma relacdo com o

discurso.
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A excepcao a este ultimo ponto é o plano sequéncia do final que aparece como um corpo
estranho no meio da filmagem. Mais do que forcar uma ligacdo ou uma tentativa de viragem na

estrutura, acho que este plano funciona por si so.

Durante a rodagem, enquanto tentava reproduzir as parcas ac¢Ges dos habitantes nas
suas rotinas diarias, percebi que havia sempre alguma contencdo nos gestos, muito
provavelmente pela presenca da camara e repeticdo continua dos mesmos. Contudo, neste
plano, ndo ha qualquer ensaio operado e penso que dai resulta uma forca diferente, apoiada na

naturalidade das explosdes presentes na imagem.

Em relacdo a restante escolha de imagens, mais concretamente ao inicio sem off, o que
tento mostrar é a situagdo comum de muitas aldeias. Ndo queria abordar a questdo da
desflorestagéo e consequente cultura do eucalipto, mas sim, dar o mote (visual e sonoro) para a

invasdo destes espacos.

Em suma, o intuito deste pequeno excerto é explorar algumas formas de tratamento de
uma realidade especifica através de pequenas abordagens distintas no sentido de perceber qual

a melhor forma de conferir significado a matéria do cinema.
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