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Resumo: A frase que Branca de Neve dirige ao principe no filme de Jodo César Monteiro — e que serve
de titulo ao presente trabalho — denota uma caracteristica central da obra em questdo. O filme Branca
de Neve da-se mais a ouvir e menos a ver e obriga o espectador a escutar atentamente a sua banda
sonora. Este artigo constitui uma leitura inovadora deste penultimo fiime de Jodo César Monteiro
sugerindo que o som e a musica sao fulcrais na definicdo dos seus modos de representacdo. Assim,
através de uma analise audiovisual e da sua articulagdo com um conjunto de obras, falas e textos que
orbitam o filme, demonstramos o modo como a musica e o som interagem entre si e com os restantes
elementos filmicos, determinando espagos-tempo. Além disso, a partir de uma entrevista realizada com
o diretor de som, Joaquim Pinto, e de uma reflexdo sobre o roteiro (Monteiro, 1999) e sobre a entrevista
concedida por Monteiro no momento da estreia de Branca de Neve, esta pesquisa introduz ao meio
académico novas informagdes que permitem estabelecer conexdes entre o processo de produgdo do
filme e seu resultado final.

Palavras-chave: Branca de Neve; Joao César Monteiro; Musica e som no cinema; Cinema portugués.

Resumen: La frase que Blancanieves dirige al principe en la pelicula de Jodo César Monteiro — y que
sirve de titulo para este trabajo — denota una caracteristica central de la obra en cuestién. La pelicula
Blancanieves se escucha mas que se ve y obliga al espectador a prestar atencion a su banda sonora.
Este articulo constituye una lectura innovadora del penultimo filme de Monteiro y sugiere que el sonido y
la musica son fundamentales en la definicion de sus modos de representacion. A través de un analisis
audiovisual y su articulacién con un conjunto de obras, didlogos y textos que orbitan la pelicula,
demostramos como la musica y el sonido interactian entre si y con los demas elementos filmicos para
determinar el espacio-tiempo. Ademas, a partir de una entrevista con el director de sonido, Joaquim Pinto,
y una reflexién sobre el guion (Monteiro, [s.d.]) y sobre una entrevista concedida por Monteiro en el
momento del estreno de Blancanieves, esta investigacion aporta al ambito académico nueva informacién
que permite establecer conexiones entre la produccion de la pelicula y su resultado final.

Palabras clave: Blancanieves; Jodo César Monteiro; Musica y sonido en el cine; Cine portugués.
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Abstract: The phrase that Snow White directs to the prince in Jodo César Monteiro’s film — and which
serves as the title of this article — captures a central characteristic of the work. The film Snow White is
more to be heard than seen, requiring the viewer to listen closely to its soundtrack. This research offers
an innovative reading of Monteiro’s penultimate film, suggesting that sound and music are crucial in
defining its representational modes. Through an audiovisual analysis and its articulation with a set of
works, dialogues, and texts that orbit the film, we demonstrate how music and sound interact with each
other and with the other filmic elements to determine space-time. Additionally, drawing on an interview
with the sound director, Joaquim Pinto, an analysis of the script (Monteiro, 1999) and an interview given
by Monteiro at the time of Snow White’s release, this research introduces new information to the academic
field, allowing for connections to be drawn between the film’s production process and its final outcome.

Keywords: Snow White; Jodo César Monteiro; Film music and sound; Portuguese Cinema.

No ultimo quadrimestre do ano 2000, estreava, primeiro no Festival de Veneza
e depois no Cinema King em Lisboa, o filme Branca de Neve, realizado por Joao César
Monteiro. Desde entdo, a obra esteve envolta em polémicas e, com o passar do tempo,
transformou-se numa espécie de mito em Portugal. Embora o seu entorno possa ser
considerado um sucesso midiatico — tendo gerado muitas paginas de criticas e noticias
sobre a alegada utilizagao indevida de dinheiro publico ou com discussdes acerca do
que € ou nao é “cinema” — o filme em si foi ainda pouco explorado nos dominios critico
e académico. Isto &, uma reflexdo de fundo sobre os processos representacionais da
obra ainda se encontra, em larga medida, por fazer. Tal consideragdo é ainda mais
pertinente se considerarmos especificamente as componentes sonoras e musicais do
filme e a forma como se interligam a elementos inter- e extra-filmicos na definicdo de
certos espago-tempo de agao.

Neste artigo, analisamos determinados modos de construgao espago-
temporal no filme Branca de Neve, com especial énfase nos elementos sonoros e
musicais. Para tal, baseamos a nossa pesquisa numa visualizagédo e escuta atenta, no
ambito de uma analise audiovisual sobre a qual discorremos adiante, e confrontamos os
resultados desse trabalho com um conjunto de objetos que orbitam em torno desta obra,
nomeadamente, criticas, folhetos de programagado, pesquisas académicas e um
argumento prévio (Monteiro, 1999). Além disso, no contexto deste estudo tivemos a
oportunidade de realizar entrevistas a Joaquim Pinto, diretor de som e responsavel pela
mixagem de Branca de Neve. Através das informagdes valiosas prestadas pelo cineasta,
foi possivel estabelecer uma ponte entre as condigdes de produgao do filme e o objeto
final. Nesse sentido, partiihamos aqui um conjunto de elementos inéditos sobre a
construcéo desta obra, visando ndo s6 contribuir para o debate informado em torno de
Branca de Neve, mas oferecer aparato profundo e certamente valido para pesquisas
futuras.
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O filme Branca de Neve foi o penultimo realizado por Joao César Monteiro,
apos o encerramento da Trilogia de Deus com As bodas de Deus, em 1999. Estreou trés
anos antes de Vai e vem, langado em 2003, ano em que o cineasta faleceu
prematuramente por doenga. A morte inesperada justifica a observagao de Silva Tavares
(2003), que rejeita a ideia de classificar estas ultimas obras como “filmes-testamento”.
De fato, Monteiro tinha planos de levar a cabo outros projetos, demonstrando, pelo
menos na intencdo do realizador, que estas ndo seriam as suas obras-ultimas. N&o
obstante, ndo deixamos de considerar Branca de Neve enquanto decorrente de uma
fase madura de realizagdo de Monteiro, em que muitos aspectos dos seus filmes
anteriores se encontram e sao questionados através de determinadas cenas, espagos e
narrativas.

O que propomos neste artigo € uma reflexdo sobre diversos modos de
representagdo — ou seja, formas de apresentar tempos, espagos e agdes no filme —
sonoros e musicais adotados em Branca de Neve. Esta abordagem parte de uma
metodologia no admbito dos estudos sobre som e musica de filme, ainda que nao
menospreze outros planos de representagdo cinematografica — nomeadamente, a fala,
o texto e a imagem. Nesse sentido, as conclusdes aqui apresentadas sao resultado de
uma analise audiovisual, articulada com o estudo de um conjunto de elementos que
rodeiam o objeto filmico, determinantes para e determinados pela obra. Com esta
pesquisa, propomos um novo olhar e uma nova escuta de Branca de Neve de Monteiro,
argumentando que a musica, o som, o siléncio, e a forma como os mesmos estruturam
este trabalho, sao fatores fulcrais na definicdo de um espago-tempo de agédo que é

simultaneamente literal e figurativo.

Para uma reflexdo sobre Branca de Neve

A primeira questao que se levanta na construcdo desta pesquisa resulta na
necessidade de definir uma metodologia a ser adotada na analise da musica e do som
deste filme. As particularidades anexas a sua produgao e ao “resultado final” — uma obra
experimental no que diz respeito aos modos de representagdo adotados — exigem o
questionamento e intercessdo de um conjunto de preceitos metodoldgicos. Estes foram
determinados, seguindo um modelo de leitura, inicialmente, fenomenolégica, mas que,
como veremos adiante, é ele mesmo posto em causa pelos atributos do objeto de estudo
e pela interpretagdo a que o mesmo se permite.
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Seguir um modelo descritivo em que as imagens, os dialogos, a musica e o
som sao contrapostos de modo articulado numa analise detalhada dos elementos
filmicos e das suas relagdes € essencial no processo de reflexao sobre Branca de Neve.
Tal abordagem permite-nos responder a um desafio central no ambito do estudo do
audiovisual: considerar a “implicagdo mutua” (Gorbman, 1987, p. 12) ou o “valor
acrescentado” (Chion, 1994, p. 5) que define os componentes do meio cinematografico.
Como defendeu Chion (2007, p. 87) mais recentemente, a musica em cinema pde em
causa a sua propria definigdo, encontrando-se num abismo entre o que € e o que néo &
uma obra musical. Ou seja, 0 seu entorno estabelece uma relagao bidirecional que altera
a componente musical e €, ao mesmo tempo, alterado por ela. Nesse sentido, estudar
os elementos filmicos ndo permite que os consideremos de forma isolada. Pelo
contrario, a sua analise deve ser definida em favor das interagbes que estes varios
elementos estabelecem entre eles.

No entanto, para perceber o modo como a musica, a imagem, o som e 0s
dialogos se inter-relacionam num determinado filme, temos de considerar algumas
caracteristicas especificas destes componentes. Dessa forma, determina-se um
paradoxo que so pode ser resolvido metodologicamente através da aplicagéo de varios
niveis de focagem analitica aos filmes, as cenas e as suas partes. Tal resposta vai de
acordo com a metodologia definida por Audissino (2017) — “analise de micro/macro
configuragdes” —, que consiste na articulagcdo da analise a certos elementos com outras
analises mais gerais, relativas a cenas, sequéncias ou ao filme completo. Neste trabalho,
esses varios niveis sdo apresentados de modo intercalado, alimentando a reflexao sobre
a musica e o som em Branca de Neve.

No caso desta pesquisa, outra questdo a ser considerada é o caracter pré-
existente dos elementos musicais, sendo que tal atributo é crucial na construgao de
espagos e tempos da obra. Na verdade, a utilizagdo de musica pré-existente € uma
caracteristica central de toda a cinematografia de Monteiro, assim como em outros
cinemas vanguardistas. Como afirma Alvim (2022, p. 82), a utilizagao de musica ja
composta era, muitas vezes, uma solugéo para reduzir os custos de produgdo, mas
também se configurava como uma maneira de o realizador assegurar um maior controle
sobre a musica da sua obra. Este recurso permitia-lhe exercer uma autoridade reforgada
sobre o objeto artistico, 0 que era especialmente significativo para cineastas como Joao
César Monteiro ou para os realizadores da Nouvelle Vague francesa, por exemplo.

Considerar a pré-existéncia enquanto uma “categoria de musica de filme” com

as suas particularidades — como defende Godsall (2019) —, € uma pré-condigdo da
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analise audiovisual desenvolvida ao longo desta pesquisa. Assim, além de
considerarmos as caracteristicas dos excertos musicais anexas a sua forma e estrutura,
destacamos certos textos e contextos que envolvem esses elementos e que,
indiretamente, interagem com a narrativa.

Ademais, defendemos a importancia de objetos que “orbitam” em torno desta
obra, considerando-os determinantes na construgdo dos espacgos-tempo do filme. Em
primeiro lugar, o fato de Branca de Neve se enquadrar no que se define como uma
adaptagao para o cinema de uma obra literaria, implica uma relagéo entre dois textos
distintos — o do dramolete' de Walser e o do filme — que ndo pode ser menosprezada.
Como veremos abaixo, esta relagao é fortalecida e ampliada por certos elementos
filmicos, pondo em causa a prépria concepgao de adaptagao para o cinema e de texto
narrativo. Além disso, outros objetos atrelados ao processo de produgéo de Branca de
Neve informam este trabalho. Trata-se de uma versdo do argumento (Monteiro, 1999),
de uma entrevista concedida por Jodo César Monteiro em 2000 — disponivel no DVD
langado pela Madragoa Filmes (Monteiro, 2003) — e de uma entrevista realizada com
Joaquim Pinto, diretor de som e responsavel pelas mixagens de Branca de Neve. A
analise destes textos e falas é crucial para esta pesquisa, contribuindo na construgdo da
sua tese central.

Por ultimo, certos textos criticos e académicos relativos ao filme s&o também
considerados no ambito desta analise. A abordagem aplicada pretende fazer interagir
certas concepgoes pré-estabelecidas sobre esta obra, de forma a fortalecé-las ou
contraria-las, com as conclusdes aqui explicitadas. Nesse sentido, considerar as leituras
ja feitas sobre o filme torna-se imprescindivel para a construgdo do novo modelo de
escuta e visualizagao proposto.

O escuro de Branca de Neve

Branca de Neve esta construido segundo um modo de representagao distinto
dos restantes filmes do realizador. A sua espacialidade visual é totalmente posta em
causa através da combinagdo de planos de tela preta e dialogo, configuragdo que
compde praticamente toda obra. A sensagao proposta € mesmo a de um “quarto escuro”,

" Palavra de origem aleméa usada para referir pegas teatrais curtas. Frequentemente, tém um cunho
humoristico, sendo que, neste caso, este se traduz no tom parédico do texto de Walser.
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como refere Oliveira (2005, p. 450), “onde ha vozes de pessoas que léem um texto e
contam uma histéria”. Os planos de tela preta sao intercalados por imagens, com pouco
ou nenhum movimento, algumas simultaneas a elementos musicais. Se, por um lado, o
dialogo e o som nunca sao simultdneos a musica ou a imagem né&o-preta, por outro, a
musica e a imagem surgem sempre em conjunto — a excegao do plano-errata, das
fotografias de Walser e do plano-mudo de Monteiro, perto do final do filme. Assim, ha
uma fragmentacdo ou um isolamento de elementos de determinada tipologia,
silenciando os restantes e obrigando o espectador a focar a sua atengao em apenas um
ou dois componentes do filme. Como reflete Carvalho (2003),

essa separagao dos elementos tenha [tem] a ver com isso,
quer dizer, agora vamos ouvir s6 os dialogos que tém uma
magia sonora associada e que nos escaparia se tivessem
associados as imagens e, por outro lado, vamos entéo, a
parte, ver a imagem com som e elevamos a nossa atencgéo,

concentrando-a, completamente, noutro plano.

Nesse sentido, Branca de Neve constitui-se como uma experiéncia no dominio
da linguagem cinematografica que, embora tenha alguns antecedentes?, nunca tinha
sido realizada em Portugal. A determinagdo do espaco-tempo de agédo é largamente
definida pela forma como as varias componentes filmicas vao sendo apresentadas ao
longo da obra. Evitando sobreposi¢des redundantes, apresentam-se espagos e tempos
de dificil identificagdo, por vezes ambivalentes, que remetem o espectador para lugares
imaginarios. Assim, num exercicio que exige uma intervengdo maior por parte da
audiéncia, o escuro apela a definigdo de imagens mentais que sdo construidas a partir
das palavras do texto: “tem a ver com uma experiéncia infantil, primordial; ou que néo
s6 tem a ver como exige, do espectador, a capacidade de se disponibilizar para essa
experiéncia” (Oliveira, 2005, p. 450).

2 No que diz respeito a outros filmes cuja imagem é composta por tela preta, temos, por exemplo,
Wochenende (1930) de Walter Ruttmann, entre o opaco e o transparente, Arnulf Rainer (1960) de Peter
Kubelka, ou, em tela azul, Blue (1993) de Derek Jarman (Cantalozella; Negre, 2013; Manso, 2017).
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“Em vez de olhar, prefiro escutar”

O filme Branca de Neve comega com a apresentagdo do titulo escrito em
vermelho numa folha branca ao que se segue uma errata: a corregao humoristica de
uma das falas do principe. Adiante, ainda escrita numa folha, vemos a frase que antecipa
a experiéncia cinematografica feita nesta obra: “o realizador aproveita o erro para pedir
as suas mais sentidas desculpas ao espectador, aqui e agora, transformado em
espetaculo”. Para além de fazer notar o papel ativo da audiéncia na construgao deste
filme em particular, esta frase constitui uma reminiscéncia dos versos do poema Cinema
Il de Carlos de Oliveira (1968, p. 31), autor que nos transporta para outros filmes de
Monteiro — Veredas (1977), Silvestre (1981) e as “trés curtas encantadas”™ — impondo
ao Branca de Neve a nogao de conto e estabelecendo um fio condutor entre todas estas
obras.

O universo do conto tradicional é reiterado no plano seguinte: uma tapegaria
romantica relativa a historia da Branca de Neve, em tons de vermelho, acompanha uma
nova apresentagao do titulo, a qual se seguem os créditos iniciais (Figura 1). Com esse
plano, ouve-se um excerto de La passeggiata de Rossini — a cangdo numero 12 do
Album italiano (volume 1) das Péchés de vieillesse (0 excerto é composto pela
introdug&o para piano solo, antes da entrada das vozes)*. Ora, este elemento musical
de abertura, ndo diegético e com cerca de um minuto e quatro segundos de duragao,
constitui uma componente significativa do objeto filmico, apontando para diferentes

perspectivas que se vao desdobrando nas cenas seguintes.

3 Este termo é utilizado para distinguir estes filmes de outras curtas-metragens do mesmo realizador.
Assim, referimo-nos aos filmes A méae (1978-1979), Os dois soldados (1979) e O amor das trés romas
(1979).

4 Em Branca de Neve, os créditos do filme fazem apenas meng&o aos compositores e ndo aos intérpretes
ou as obras musicais ouvidas. No que diz respeito a peca de Rossini, na colecdo de discos de vinil do
realizador, a qual tivemos acesso, ndo consta nenhum exemplar dessa obra. No entanto, na sua colegao
de CDs, ndo analisada exaustivamente no contexto desta pesquisa, ha um album com a referida pega:
Rossini «10 Péchés de ma Vieillesse» (Accord — 220912), onde a obra ¢é interpretada pelo grupo de La
Societa Cameristica di Lugano, com Luciano Sgrizzi ao piano. Ainda que nao tenha sido possivel ter
acesso a esta execugdo especifica, podera ter sido justamente essa a gravagdo usada no filme. A
Margarida Gil e ao seu marido Manuel, um sincero agradecimento por concederem acesso as colegdes
de discos vinil e CD’s de Monteiro, agora em sua posse.
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Figura 1: Plano de tapecaria romantica sobre a qual se inscrevem os créditos iniciais.
Fonte: Captura do filme Branca de Neve (Jodo César Monteiro, 2003).

Por um lado, temos o carater ludico, quase infantil do elemento musical. Com
um acompanhamento constante, sobreposto a uma melodia rapida e adornada,
constata-se a simulagdo do movimento rapido de alguém que saltita, através da
exaustao do recurso a acciaccatura, conforme o exemplo (Figura 2). O saltitar das notas
musicais pode remeter a brincadeiras e movimentos infantis, algo que se enquadraria
plenamente no inicio de uma histéria como a Branca de Neve tradicional. Nesse sentido,
a musica e a imagem sao facilmente associadas. Alias, podemos dizer que a musica
confere percepgao de movimento a tapecgaria. Com a introdugdo no piano, a mulher
retratada e os animais que a rodeiam parecem mexer-se, preparando a audiéncia para
o inicio de um conto feliz, onde a protagonista, ja presente no imaginario popular, €
risonha, bela e cheia de ingenuidade. O “passeio” do titulo da obra musical parece

remeter para os inumeros passeios dados por Branca de Neve na floresta.

[y
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Figura 2: Primeira frase melddica de La passeggiata (cc. 1-3).
Fonte: Rossini, 2019.
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No entanto, as imagens seguintes, tomadas por total siléncio, atordoam a
audiéncia com a neve branca (e nao Branca de Neve) a rodear o corpo morto do autor
Robert Walser. Considerando o conto, a sua versao escrita por este autor e a biografia
do mesmo, La passeggiata passa a remeter para os passeios que Walser dava pelas
imediagbes do Hospital Psiquiatrico onde vivia e, mais especificamente, para o seu
“passeio final”. A “empatia” da musica com a cena anterior transforma-se em “anempatia”
através da cena que |Ihe sucede (Chion, 1994, p. 9). Afinal, o passeio ludico de Rossini
fica, a posteriori, conotado da morbidez do Ultimo passeio do escritor cuja obra
Schneewittchen sera, dai por diante, adaptada a filme.

Ainda olhando para este elemento musical por outro prisma, partimos de outro
paratexto que comumente intitula a “colegao” de pegas em que a obra ouvida esta
integrada: Péchés de vieillesse ou Pecados de velhice. Branca de Neve foi realizada por
Monteiro numa fase avangada da sua carreira profissional e essa componente musical
pode, no sentido que Ihe é atribuido por este paratexto, antecipar a experimentagao
cinematografica que se segue. Visto e escutado o filme, encontramos neste excerto mais
um mea culpa transmitido por Monteiro a audiéncia. Nesse sentido, reiteram-se as
“sentidas desculpas”, antes aderegadas ao espectador, apelando ao fato desta obra
filmica ser um pecado da sua maturidade enquanto realizador de cinema.

Apoés a sucessao de quatro fotos de Walser morto na neve (Figura 3), a
imagem fica com a tela preta e inicia-se um dialogo®, primeiro entre a rainha e a Branca
de Neve, as quais se juntam o cagador e o principe estrangeiro. O dialogo sobrepbe-se
ao som do vento e de passaros a piar, o que confere a cena sonora um espago, assim
como os movimentos das personagens, identificados pelo fato de se afastarem e
aproximarem do microfone. Mesmo sem imagem correspondente, €& possivel
compreender com facilidade que a cena se passa num espago exterior (um jardim ou
um ambiente campestre) e ter uma nog¢do de profundidade de campo a partir das
caracteristicas do som vocal das personagens. Da mesma forma, os espagos interiores
em que se passam certas cenas distinguem-se dos exteriores através do eco das vozes
ouvidas e da auséncia de sons ambiente.

5 Os dialogos do filme foram construidos a partir do “dramolete” Schneewittchen de Robert Walser,
traduzido por Célia Henriques, “cortejada” por Jodo César Monteiro (segundo os créditos finais).
Atualmente, a tradugdo da obra por Henriques esta publicada numa compilagdo com os trés dramoletes
do autor (Walser, 2000).

©®



10

rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

Figura 3: Plano fotografico de Robert Walser morto na neve.
Fonte: Captura do filme Branca de Neve (Jodo César Monteiro, 2003).

Monteiro refere as circunstdncias da sua decisdo de nado filmar as
personagens enquanto “um tanto embaragosas”, deixando claro que ndo obedeceram a
“um impulso muito vivo” e que “a coisa foi premeditada com muita pouca antecedéncia
porque ndo era isto que tinha sido inicialmente previsto” (Monteiro, 2003). Monteiro
menciona ainda a leitura de dois livros que influenciaram a sua decisdao numa manha de
filmagem: a Execracion contra los judios, escrita por Francisco de Quevedo e datada de
1633 e Gracias, y desgracias del nobilissimo sefior ojo del culo, do mesmo autor e escrito
na primeira metade do século XVII. Para justificar o escuro, apds o inicio alegre
determinado pela musica e pela tapegaria romantica, Monteiro afirma que as fotos de
Walser morto na neve lhe provocaram uma fotofobia impeditiva de continuar a filmar a

luz:

A partir dai era um bocado dificil conservar a imagem, porque
aquilo é suficientemente dramatico para se calhar, para
permitir a luz. E eu posso, subitamente, ter sido chamado
para uma fotofobia, desgosto pelas coisas que tém luz
(Monteiro, 2003).

Por ultimo, afirma tratar-se de uma alusdo a um tempo distante que precede
representagdes imagéticas, dessa forma remetendo para o teor arcaico do género conto,
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como ja aludira em filmes passados. O realizador considera que a representagao visual
foi precedida por modos de representagdo exclusivamente ligados ao canto e a
declamagéo, remetendo, assim, para tempos remotos e para o misticismo dessa época
do “era uma vez, ha muito muito tempo”, ficcionalizada pela contemporaneidade.

Numa entrevista especialmente esclarecedora realizada para esta pesquisa, o
diretor de som e responsavel pelas mixagens de Branca de Neve, Joaquim Pinto (2024),
descreveu o processo de produgdo que culminou na solugao apresentada no filme.
Apesar da extensao do excerto citado, optamos por transcrever as suas palavras, dada
a relevancia do seu relato para esclarecer as especificidades do som em Branca de
Neve:

O plano inicial era filmar com atores franceses, aquilo era
uma coprodugao, mas as vozes serem de outros autores. [...]
A ideia era fazer ao contrario, isto é, fazer a banda sonora
toda do filme nos espagos reais, como se fossem cenas
filmadas, mas sem camara. Portanto, nao foi gravado, género
em estudio, com os atores em frente a um microfone. [...] Foi
tudo gravado nos décors que se iam usar para fazer o filme.
E foi tudo gravado como se estivesse a captar para cinema.
Portanto, tudo gravado com perche®, com os atores a
mexerem-se, a ocuparem as varias posi¢oes. Depois disso,
foi tudo montado. Portanto, a banda sonora foi
completamente montada. Basicamente o que a gente fazia
na altura era, como ja havia CDs, a partir dessa captagéo nés
iamos montando as varias sequéncias. E depois iamos
fazendo CDs ja com a banda sonora montada de cada uma
das sequéncias e davamos ao Joao César. Portanto, ele ndo
esteve presente no processo de montagem de som. No
fundo, confiou em nds, em mim e no Nuno [Leonel] que me
ajudou nesse processo. No fundo, nos tinhamos o material
em bruto para cada cena e montavamos a cena como se
fosse uma cena com imagem, mas sem imagem. E, portanto,

iamos |he enviando os CDs e ele, basicamente, dizia “Ok” ou

8 Termo no portugués de Portugal correspondente a vara de fixagdo do microfone ou vara de boom.
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se queria, eventualmente, entre duas falas ter mais espago
ou alterar o ritmo ou assim. Nalguns casos deu-nos
indicagdes para se alterar. E, portanto, quando fomos filmar,
a banda sonora estava toda feita. O filme do ponto de vista
do som estava praticamente concluido. Ah, outra das coisas
que era suposto fazer era os atores que iam interpretar os
papeis, para cada uma dessas cenas, ja tinham estudado a
cena a partir, digamos, desse esqueleto sonoro e deveriam
usar, cada um deles, um auscultador de inducdo [...]
Portanto, era suposto os atores, ja depois de terem ensaiado
etc., no fundo, reproduzirem o som direto que estavam a
ouvir no ouvido e, portanto, sincronizarem-se diretamente.
[...] Neste caso [a ideia] era fazer uma espécie de dobragem
de imagem, portanto, ter o som e a imagem ser...seria uma
inversdo. [...] O Jodo César, praticamente ao segundo ou
terceiro dia, percebeu, no fundo, que o filme ja estava feito.
Isto é, que o filme, como existia, s6 com som, nao
necessitava de ter sempre acompanhamento de imagem e,
portanto, de certa maneira, que fazia sentido guardar o som
e muitas das cenas serem a preto. Eu lembro que, para ai ao
terceiro dia, o Mario Barroso era suposto fazer a fotografia
[...] quando o Jodo César disse agdo pegou no casaco e
meteu o casaco a frente da camara e, portanto, eu percebi
logo que nao ia haver grande coisa [...] eu, aquilo que fiz foi
dizer “olha, Jodo César, ja percebi que o meu trabalho, por
agora, esta feito, portanto, o som esta montado. Espero que
corra tudo bem e depois quando tiveres na montagem ou na

mistura ou assim, diz-me alguma coisa”. E assim foi.”

A partir da descricdo de Joaquim Pinto é possivel conceber de modo mais
aprofundado o processo que levou a realizagao do filme desta forma. Por um lado, ainda

que a ideia nao fosse, inicialmente, fazer o filme em tela preta, ja havia uma

7 Enquadrado no contexto desta pesquisa, este relato é parte de uma entrevista concedida por Joaquim
Pinto, em videochamada, no dia 5 de setembro de 2024. Registra-se aqui o agradecimento ao cineasta
pela sua disponibilidade e pelas valiosas informagdes fornecidas.

©®



rebeca ®

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

predisposigcao para que o som prevalecesse sobre a imagem das personagens. O fato
de os atores visuais e sonoros nao serem os mesmos, faria com que o processo de
dublagem fosse a opgédo mais usual no ambito das praticas cinematograficas correntes.
No entanto, neste caso, optou-se por inverter o processo, gravando primeiro o som e
depois adicionando a imagem. Na fase de filmagem, o realizador considerou que o som
gravado era suficiente para a construgao das cenas de dialogo no filme e, por essa
razéo, optou-se por colocar o som dessas cenas simultaneamente aos planos de tela
preta.

O som foi captado nos espagos que estavam previstos para a flmagem, como
também refere Monteiro (2003): “tudo nos locais, respeitaram-se os locais... aqui, no
Jardim Botanico, no interior no observatério, na sala”. Tal deciséo, juntamente com fato
de serem utilizadas varas de boom ao invés de microfones de lapela, confere ao som
uma profundidade espacial que fortalece a sensagao de espago de agdo, contrariando
a associacao, feita por varios criticos, entre o meio “radiofénico” e este filme (Henriques,
2000). De fato, o som da obra nao se assemelha ao que normalmente ouvimos na radio,
gravado em estudio.

Também uma verséao da planificagdo de Branca de Neve atesta o movimento
de improviso que culminou na eliminagao de grande parte dos planos visuais indicados
no roteiro (Monteiro, 1999). Neste, sdo descritos os décors, divididos entre o Jardim
Botanico, em Lisboa, e um pavilhdo do mesmo. A cena 6 seria rodada no exterior, com
um lago e uma ponte, e o cenario da cena 8 (uUltima cena) seria “paisagem nevada,
Exterior. Crepusculo” (Monteiro, 1999, p. 59). No que diz respeito ao dialogo, as falas
sdo semelhantes, com as mesmas personagens, embora a planificacdo conte com a
presenga ocasional de figurantes.

No que concerne os elementos musicais do filme, a comparagao do roteiro
consultado com o objeto final exibe poucos pontos de contato. As obras musicais que,
segundo o documento, iriam figurar em Branca de Neve, seriam dois lieder de Heinz
Holliger, nomeadamente Im Mondschein e Beiseit, ambos do ciclo de can¢bes Beiset
sobre poemas de Robert Walser. As cangbes seriam ouvidas na primeira e Ultima cena,
embora de forma invertida relativamente ao ciclo — /Im Mondschein, o epilogo do
conjunto, seria ouvido na primeira cena, e Beiseit, a primeira cangao, seria ouvida na
ultima cena. A ligagéao entre as pegas de Holliger e Walser, cuja obra é adaptada em
Branca de Neve, fortaleceria ainda mais a associagdo entre o escritor e o filme,
extravasando o dramolete adaptado. Desse modo, o respeito estrito do roteiro na
realizagéo desta obra corresponderia ao fortalecimento da tese de Manso (2017, p. 167):
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No entanto, é importante salientar que, para o cineasta, o que
importa ndo é a obra de Walser que adapta, mas sim o
recurso a este escritor. Para Monteiro, introduzir Robert
Walser na sua obra significa continuar a refletir sobre o tema
central em torno do qual gira todo o seu cinema (a loucura) e
confrontar-se com a acusagao que o perseguiu durante toda

a sua vida: a de estar louco.?

Nao obstante, a correspondéncia musical entre o roteiro e o fiime é
praticamente nula. O primeiro elemento musical foi retirado da obra de Rossini
supramencionada e, ao longo da narrativa, ouvem-se pequenos excertos de Il motivo
degli oggetti di vetro de Salvatore Sciarrino, somando 14 elementos musicais no filme.
Na parte final, com a exibicdo dos créditos, ouve-se, de acordo com o que estava
mencionado na planificagéo, o lied de Holliger, Beiseit, num elemento de um minuto e
vinte e trés segundos. Em vez de Branca de Neve “caminhando sobre a neve” (Monteiro,
1999, p. 59), atras das letras brancas dos créditos vé-se mais uma tapecaria romantica
em tons de vermelho, em proximidade com a apresentagéo do inicio do filme. Quando
questionado sobre as obras musicais presentes em Branca de Neve, Joaquim Pinto

(2024) referiu o seguinte:

Eu acho que aideia da musica surgiu depois. Isto €, o projeto
inicialmente, pelo menos em todas as cenas que era suposto
serem filmadas com atores, ndo era suposto ter musica. E
dai, era suposto, no fundo, as cenas serem constituidas
pelos varios elementos da banda sonora, mas sem musica.
E, portanto, tera sido uma decisdo do Jodo César ja na fase
de montagem, suponho eu. Ou, talvez, na rodagem dessas

sequéncias com imagem.

A forma do filme segue um padréo relativamente estavel, desde o inicio ao
fim. Apos a apresentagdo da errata e dos créditos sobre a tapegaria com musica de

8 Esta e as restantes citagbes deste artigo, quando n&o s&o originalmente em portugués, foram traduzidas
pelo autor.
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Rossini, a foto de Walser preenche quatro planos iméveis e mudos. Aimagem ¢é a forga
motriz desses planos e o siléncio enfatiza a morbidez do que é mostrado e do proprio
gesto fotografico: a fotografia €, inevitavelmente, o registro de um instante morto,
passado. O plano seguinte € uma tela preta e é nesse plano que se abre a narrativa com
o dialogo. A cena é passada num espago exterior, com o som dos passaros e do vento
determinando o espago de agao. Apds cerca de nove minutos e treze segundos, a
escuridao do plano é substituida por um plano do céu azul e o dialogo e os sons sao
totalmente silenciados para iniciar o primeiro excerto da musica de Sciarrino. Os planos
visuais tém praticamente a mesma duragéo que os elementos musicais. Nesse sentido,
0 som da cena de dialogo termina sincronizado com o corte para o plano do céu e a
musica inicia e termina com os cortes da imagem.

O padrao segue deste modo até ao final do filme. Longas cenas de dialogo
sdo intercaladas por rasgos de azul do céu e da musica de Sciarrino. Ha algumas
excegdes no que diz respeito a duragdo dos elementos ainda que nenhum excerto
musical de Il motivo degli oggetti di vetro ultrapasse um minuto de duragdo. Em
contrapartida, no que diz respeito aos dialogos, ainda que a maioria das cenas tenha
entre cinco e dez minutos, ha seis cenas com menos de um minuto. Os planos do céu
sdo ou totalmente azuis ou vao sendo atravessados por nuvens, brancas ou
acinzentadas. Perto do meio do filme, um destes “planos musicais”, em vez de azul,
enquadra umas ruinas, e € também o Unico plano em que a camara se move, em
panoramica lateral. Ora, segundo Viveiros (2002, p. 93) a ruina € o “elemento central do
pensamento moderno, mostra o que sobra do cinema depois da hecatombe da imagem
da nuvem, imagem perfeita do movimento sem rumo, a falta de consisténcia da maioria
das imagens”.

Depois, o padréao é retomado e mantém-se estavel até ao ultimo plano, mais
um que, como os das fotografias de Walser, € mudo, ainda que este tenha movimento.
O que vemos na imagem simultanea a auséncia total de som é um grande plano de Joao
César Monteiro, virado para a camera, a dizer a palavra “nao”. Seguidamente, o plano
corta para os creditos finais, com a musica de Holliger.

No Branca de Neve de Jodao César Monteiro, os modos de representagao
adotados tém gerado diversas interpretagoes e teorias. A obra baseia-se na adaptagao
do texto de Robert Walser, diretamente recitado no filme por diferentes atores, utilizando
a traducdo de Célia Henriques. Tanto no dramolete de Walser quanto na visao do
realizador, ha uma clara intencao de transgredir o classico “felizes para sempre” do conto

infantil. Aqui, o rei esta vivo e o principe estrangeiro ama a rainha, e nao apenas Branca
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de Neve. Branca de Neve, por sua vez, encontra-se dividida entre dois mundos: o dos
anodes e o da sua familia. Ao longo do enredo, a personagem é confrontada com a
escolha de confiar nas mentiras da rainha ou rejeitar o seu cinismo, e essa dualidade
reflete-se nos dialogos que oscilam entre a “confianga cega” e uma realidade aterradora.
A sua loucura leva-a a dizer “sim”, enquanto a lucidez a faria dizer “néo”. No desenlace,
o principe acaba por abandonar a(s) amada(s), e a familia termina reconciliada, ainda
que essa reconciliagio seja sustentada por uma mentira. E importante destacar que,
para Walter Benjamin, e também Monteiro, “o solugo € a melodia da tagarelice
Walseriana. Revela-nos de onde vém os seus preferidos. Da loucura, e de mais
nenhuma parte. Que também nao parece tdo ma quanto pensavamos” (Monteiro, 1999).
No final, de frente para a cadmara, Monteiro escolhe o “n&o”, mas é silenciado pelo
cinema. Nesse sentido, talvez o meio se recuse a quebrar a fabula, perpetuando, assim,
a farsa cinematografica.

No que diz respeito a escolha de nao incluir as imagens das personagens que
falam, ha, antes, uma opgao ideolégica que faz ressoar o primeiro filme estreado de
Monteiro — Sophia de Mello Breyner Andresen (1969). Sobre esse, o realizador afirmava
que a “poesia nao é filmavel” (Monteiro, 1969, p. 405), antecipando a escuriddao de
qualquer adaptacgao literaria que fizesse, como aconteceu com Branca de Neve. As
imagens seriam um acréscimo desnecessario ao valor literario da obra de Walser e, por
isso, foram substituidas por planos de tela preta. Por outro lado, ha uma critica ao
sistema de representagdo excessivamente visual do cinema, um manifesto a
importancia da palavra e do som enquanto elementos centrais na representagdo
cinematografica. Ha, neste movimento, uma provocagao feita a audiéncia, um estimulo
aimagem imaginada a partir da palavra e do som e uma reiteragao da relevancia desses
meios nos dominios estético e comunicacional. Ainda podemos referir a analogia do
“quarto escuro”, proposta por Miguel Oliveira (2005) — também um apelo a imaginagao,
aqui associada ao universo infantil das histérias contadas as criangas antes de dormir.
Deste modo, resgata-se a nogédo de imagem criada a partir do texto do conto que, muito
antes do cinema, enchia os quartos escuros de fantasia. Por ultimo, nesta disposigcao
cinematografica ha uma ressonancia da obra de Walser, que da preferéncia ao ato de
escutar em prol do de observar. Nesse sentido, relembramos a fala de Branca de Neve
dirigida ao Principe, na ocasiao do envolvimento da rainha com o cagador: “Nao, diz, o
que vés? Diz logo. Através dos teus labios deduzirei o bonito desenho desse quadro. Se
o pintasses, por certo atenuavas habilmente a intensidade da visdo. Entédo, o que é? Em
vez de olhar prefiro escutar”.

©®



17

rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

O “filme mudo” para o qual tantas cenas da obra de Monteiro remetem é
substituido pelo “filme cego”, modo representacional que determina grande parte das
cenas de Branca de Neve. Esta inversao comega logo na produgao do filme, na inverséao
da ferramenta da dublagem. Dai parte para o abismo: a sincronizagdo entre audio e
visual é totalmente transgredida pelo dialogo encenado sonoramente em simultaneo ao
enquadramento da tela preta. Em parte, concordamos com Costa (2016, p. 44): “talvez
seja essa a chave de Branca de Neve, aceitar a loucura, o paradoxo absoluto, a sua
indecifrabilidade, ndo optando pelo ‘ndo’ de Monteiro, nem pelo ‘sim’ da protagonista”.
Em contrapartida, a visdo de Oliveira é atrativa pela forma como aceita facilmente o
movimento experimental do filme. Seguindo o caminho trilhado pelo autor, podemos
dizer que a tela preta dos planos se enquadra plenamente num conjunto de preceitos
anexos as ideias de Monteiro sobre adaptagéao literaria em cinema, a sua interpretagao
deste conto em particular e ao proprio Walser e a sua presenga no filme: “e se a grande
provocacdo de Branca de Neve fosse, afinal, ndo haver provocacdo nenhuma?”
(Oliveira, 2005, p. 451).

Outro elemento fulcral na constituicao formal de Branca de Neve sao os planos
visuais do céu, simultdneos a excertos da pega de Salvatore Sciarrino: Il motivo degli
oggetti di vetro (1986), composta para duas flautas e pianoforte. No site oficial do
compositor, menciona-se um conjunto de “mindsculos sons” como inspiragao para a

composigao desta obra musical:

1986. Uma tarde de julho na ilha de Stromboli. O autor estava
saindo do banheiro, quando foi cercado por uma constelagao
de minusculos sons:

1. 0 assobio das gaivotas em repouso, com inflexdo dialetal
acentuada;

2. cigarras rarefeitas;

3. 0 zumbido obliquo dos mosquitos;

4. madeiras batendo em um pequeno barco no meio do mar;
5. o rugido assustador do vulcdo, o qual os habitantes
chamam amigavelmente de "a Montanha".

Esses sons ficaram anotados no caderno de Sciarrino e,
depois de algum tempo, foram artificialmente recriados e
organizados para se tornarem musica (D’Angelo, 1993,
tradugao nossa).
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Sciarrino dedicou esta obra a Gérard Grisey (D’Angelo, 1993), compositor do
movimento musical espectral®, e acrescentou ao manuscrito, em referéncia a uma figura
do triptico Jardim das delicias terrenas de Hieronymus Bosch, a seguinte epigrafe:
“Sobre um caldeirdo que um demoénio transporta na cabega, vé-se uma imagem refletida:
a janela da fabrica de Bosch” (Figura 4).

Figura 4: Fragmento-detalhe do Jardim das delicias terrenas (1490-1500) de Hieronymus Bosch.
Fonte: Wikimedia Commons.

No que diz respeito a obra deste compositor no filme, destacam-se os timbres
pouco comuns das flautas, em que o som do sopro do executante se sobrepde ao valor
da altura das notas. Esta sonoridade € comum no dmbito da musica de Sciarrino — “os
sons do sopro na sua obra variam entre sons em alto volume tipo jato e sons
transparentes e silenciosos” (Lanz, 2010, p. 21) — e enquadra esta pega hum dos eixos
centrais da sua obra musical. O seu trabalho de composig¢ao trata o “siléncio” ou a sua
percepgao através de um conjunto de ferramentas composicionais das quais se
destacam especialmente efeitos timbricos inusitados (a partir do som do sopro na flauta,
por exemplo) ou dinamicas que tendem a auséncia de som (o recurso frequente a

dindmica niente). Segundo Lanz (2010, p. 4), “na sua musica, a percepgao de siléncio &

® Anderson (2001) define “musica espectral” como “um termo que se refere a musica composta
principalmente na Europa a partir dos anos 1970 e que usa as propriedades acusticas do som (ou dos
espectros sonoros) como base do material composicional. [...] O termo foi cunhado por Dufourt num
artigo em 1979 que enfatiza a importancia dos espectros sonoros para a musica e suas técnicas. No
entanto, esta tendéncia também teve importantes ramificagdes nos campos da forma e tempo musicais”.
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a base em que toda a sua obra é composta”. A autora refere que o propésito destes
“sons silenciosos” na obra do compositor “é chamar atengao para o facto de que dentro
do que é percepcionado como siléncio, ha, na verdade, uma grande variedade de sons
interessantes” (Lanz, 2010, p. 7).

Nesse sentido, do sopro da flauta na obra Il motivo degli oggetti di vetro,
quando acompanhado pelas visdes de céu, deduzimos o piar dos passaros € o sopro do
vento no filme Branca de Neve. Os apontamentos sonoros ouvidos com o dialogo sobre
os planos de tela preta em cenas exteriores sao refletidos nestes excertos que,
paradoxalmente, evocam o siléncio através do som. Com a sua obra, Sciarrino propoe
que o que muitas vezes € interpretado como siléncio €, na verdade, composto por ruidos:
“‘Mesmo numa sala vazia ha novamente as batidas do coragdo: enquanto houver
homem, nao ha siléncio, e onde ha percepgéao, ha musica” (Sciarrino, 1990 apud Lanz,
2010, p. 14). Deste modo, na musica deste compositor encontramos uma aproximagao
com o cinema e, em particular, com os filmes de Monteiro, que definem certos espagos
silenciosos através de elementos sonoros. O ambiente destes interlidios € composto
por “minusculos sons”, como os caracteriza D’Angelo, que interrompem a dimensao
semantica das restantes cenas através de breves gestos sonoro-visuais, apontando
para a sensagao de vazio (tanto a nivel imagético como auditivo).

Em contrapartida, Monteiro fala-nos deste azul da seguinte forma: “posso ter
sido impelido para aquela coisa horrivelmente obscura que, aqui e acola, o que deve
agradar muito aos catolicos, que é entrecortada por nesgas de céu” (Monteiro, 2003). O
agrado dos catolicos através do enquadramento visual do celeste, e entao divino, € posto
em causa por uma das dimensdes simbolicas da obra musical. A epigrafe da pega impoe
a conjugacgao destes elementos musicais e visuais um grau de ironia. Afinal, a referéncia
a figura pintada por Bosch no seu triptico remete ao inferno, que podemos associar, no
ambito da descrigdo do processo composicional citada acima, ao vulcao Stromboli.
Portanto, o céu apresentado visualmente é musicado por uma alusao simbdlica as trevas
que, ainda que nao sejam deduzidas a partir da musica por si so, estdo intimamente
relacionadas com o paratexto que a envolve. O texto da epigrafe alude ainda ao tema
do objeto de vidro do titulo da obra musical e a sua dupla propriedade de reflexéo e
transparéncia. Essa é frequentemente abordada na pintura, como vemos pelo exemplo
do quadro de Bosch, em que a janela da oficina do pintor é refletida no caldeirdo da
personagem. Estas propriedades sdo so6 alcangadas com a luz. Assim, no filme, estes

planos celestes e luminosos permitem-se a reflexdo, como os objetos de vidro que
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intitulam a obra de Sciarrino, ao contrario dos planos de tela preta, opacos, que ocupam
a maior parte do restante filme.

Branca de Neve termina com os créditos finais, apresentados com a cangao
de Holliger — Beiseit, um resquicio musical da sua planificagdo. Neste dominio,
apresenta-se musicalmente uma referéncia ao autor do dramolete adaptado para filme
a partir do texto do poema cantado. Beiseit refere-se ao caminho, a solidao e ao siléncio,
fazendo ressoar, nesta cena final, as fotografias de Walser do inicio da obra, na neve,
relativas a ultima caminhada solitaria do autor, isolado de todos pela sua “loucura” e

emudecido pela morte.

Consideragoes finais

Em Branca de Neve, os espagos de agdo sao quase exclusivamente
determinados pelos seus elementos sonoros, que apontam para determinados lugares
através das suas caracteristicas acusticas, simbdlicas e semanticas. Em contrapartida,
a representagao visual e musical alude a espagos que estdo defasados da narrativa,
“refletindo” certas realidades extra-diegéticas e pondo em causa a imersao da audiéncia
na historia da Branca de Neve contada no filme.

Por um lado, o plano da tapecaria aponta para a realidade ficcional do conto
tradicional sobre a Branca de Neve. Através da representagao da mulher rodeada de
animais adentra-se pelo universo fantasioso em que a protagonista vivia cercada por
natureza. As fotografias de Walser que se seguem, pelo contrario, remetem para o
espago-tempo da morte do escritor, coincidentemente jazido na neve, levando o filme
para um mundo muito distante daquele proposto no plano anterior. Ao invés de estarem
unidos por uma continuidade espacial e temporal, sdo conjugados a partir de outros
fatores entre os quais a neve, a obra do autor suigo e a musica de Rossini. Esta ultima
permite uma aproximagao disforica entre os passeios de Branca de Neve e o ultimo
passeio de Walser.

Quando a imagem escurece, o espago de agao deixa de ser nas imediagbes
do Hospital Psiquiatrico de Herisau para entrar na narrativa do dramolete escrito por
Walser. Os sons da natureza, nomeadamente, do vento e do piar dos passaros, e a
auséncia de sons mais associados a urbanidade, permite-nos deduzir que a agao se
passa num local remoto, campestre ou bucdlico. No que diz respeito ao tempo de agao,
certos recursos da linguagem, como o uso recorrente do plural majestatico, atestam a
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“arcaicidade” da narrativa e a nobreza das personagens. Ainda outros fatores de
determinagdo espacial surgem através das informagbes semanticas, sendo que as
referéncias mais frequentes no dialogo séo feitas a um jardim, ou ao “nosso jardim”,
apontando para um espago privado, nas imediagbes da residéncia das personagens.
Também nesse espago de agao mencionam um lago, algo que seria enquadrado na
imagem, segundo a planificagdo (Monteiro, 1999).

Os planos do céu azul introduzem outro espago a narrativa. Alias, a narrativa
parece interrompida pela cessagao do dialogo e a introdugao da musica, uma vez que o
paradigma formal da imagem e do som muda totalmente de um plano para o outro. A
musica de Sciarrino parece também evocar sons naturais. Através dos sopros e com o
plano do céu, o som passa a representar o vento e os passaros, esses “sons minusculos”
do ambiente que passam normalmente despercebidos ao ouvido apressado e
logocéntrico e que, frequentemente, caracterizam o que nds definimos como ambientes
silenciosos. O espago € celeste, divino, ainda que, simbolicamente, como vimos acima,
possa remeter ao seu exato contrario. Consideramos, no entanto, que a percepgao
imediata da cena nos remete para o sentido celestial do plano, esse definido enquanto
mais um dos espagos de agao da Branca de Neve. Porém, mais tarde, o movimento
panoramico sobre a ruina com a mesma obra de Sciarrino e a posi¢do da camera
ligeiramente em plongée parece remeter justamente para a dualidade simbdlica da obra
musical: o céu e o subsolo, o celestial e as trevas.

Os planos de tela preta continuam a alternar com os interludios azuis e
musicais e o espago das cenas de dialogo é percebido a partir dos mesmos elementos
referenciais — ora dialogos, ora sons-ambiente campestres. O espaco da narrativa
localiza-se entre o interior da casa das personagens e o seu jardim. No final, como ja
referimos, antes de outra tapegaria em tons de vermelho fechar o filme com uma nova
reminiscéncia do conto tradicional, e rodeado de um espago verde e bucdlico (o plano
foi provavelmente gravado no Jardim Botanico de Lisboa), Monteiro diz “ndo” para a
camera sem que se ouga nenhum som (Figura 5). O espago deste plano é
exclusivamente determinado pela imagem. O jardim onde esta Monteiro ressoa sobre o
jardim em que as personagens conversavam na histéria, mas a presencga do realizador
do filme interrompe irremediavelmente a diegese e faz com que o espago passe a ser
outro. Deixa de ser nas imediag6es da casa de Branca de Neve, do rei ou da rainha e
passa a ser um jardim de Lisboa, do tempo e do espago de produgéo e filmagem da obra
e nao do tempo remoto e ficticio do conto ou do dramolete de Walser.
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Figura 5: Plano mudo de Jodo César Monteiro a dizer “ndo” para a camera.
Fonte: Branca de Neve (Jodo César Monteiro, 2003).

Esta tensdo espaco-temporal determinada pela interagdo entre elementos
filmicos de diversas tipologias posiciona Branca de Neve num lugar Unico no que diz
respeito a certos modos de representagdo normalmente associados ao cinema. A sua
estrutura apela a circulagdo em diferentes espagos, mais ou menos reais, mais ou
menos metaféricos e até mais ou menos narrativos. Isto €, a forma como estao dispostos
os diversos componentes do filme impele a audiéncia a deslocar a sua atengao para
diferentes camadas do objeto — camadas estas que, por sua vez, se aproximam ou se
distanciam de outros textos com os quais esta obra esta em constante dialogo. Temos o
dramolete de Walser, toda a sua obra escrita, a sua vida (ou a sua morte) e o conto
popular da Branca de Neve. Temos também as obras musicais ouvidas e tudo o que elas
acarretam, inclusive com ligagdes diretas a obra renascentista de Bosch e as tensdes
entre céu e inferno que a mesma provoca. Por fim, o filme ainda cruza com um conjunto
de outros filmes do proéprio realizador, inevitavelmente relembrados através de certos
gestos cinematograficos.

Ora, é neste enredo intra- e extra-filmico que a musica e o som se tornam
fulcrais na representagdo espago-temporal deste filme. Se por um lado, o som
materializa o espago de agdo, promovendo uma mediagdo mais proxima entre real e
imaginario, por outro, a musica apela a metafora através de elementos pré-existentes
polissémicos que promovem interpretagdes varias, por vezes paradoxais. O fundo

escuro ou os planos do céu deixam para o som, para a musica e para o dialogo a
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responsabilidade de guiarem o publico pela narrativa representada. Estes, por sua vez,
séo construidos de forma a determinarem tensées entre material e imaterial, objetivo e
subjetivo, permitindo a audiéncia circular por diversas hipoteses e abrindo um espago
maior & sua intervencdo. E nesse sentido, através de modos de representacdo
determinados pela musica e pelo som de Branca de Neve, que o espectador é

“transformado em espetaculo”.
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