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Resumo

O cinema como lugar de estéticas que possibilitam um pensamento heterodoxo
possui uma longa tradicdo. Desde o cinema mudo, filmes exploram e transgridem
as fronteiras disciplinares, expondo a construgdo de suas ficgdes. Nas ultimas duas
décadas, esse fendmeno, evidente em cineastas consagrados como Chris Marker,
Harun Farocki, Jean-Luc Godard e Eduardo Coutinho, entre muitos outros, tem
sido cada vez mais discutido através do conceito de ensaio filmico ou filme-ensaio.
Partindo de uma discussao desse conceito, este artigo pretende introduzir outro, o de
filme indisciplinar, e, para evidencia-lo, tracar sua presenca no cinema portugués. Os
filmes escolhidos para testar o novo conceito sao Douro, faina fluvial (1931) e Acto
da primavera (1963), ambos de Manoel de Oliveira, Catembe (1965), de Faria de
Almeida, e Jaime (1974), de Anténio Reis.
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Abstract

Since its silent beginnings film has been a site for heterodox thinking and transgression
of disciplinary boundaries by exposing the construction of fictions. Recently, filmmakers
like Chris Marker, Harun Farocki, Jean-Luc Godard or Eduardo Coutinho have therefore
been associated to the essay film. However, this article proposes a new concept for film
studies, the indisciplinary film. It is inspired in Jacques Ranciére’s idea of philosophy as
a field of knowledge that thinks, at its best, between disciplines, as well as in his texts
on the aesthetic regime. To prove my point I will analyse four Portuguese films: Douro,
Faina Fluvial (1931) de Manoel de Oliveira, Acto da Primavera (1963) de Manoel de
Oliveira, Catembe (1965) de Faria de Almeida e Jaime (1974) de Anténio Reis.
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Introducdo

No final dos anos 1980, surgiu na Alemanha (MOBIUS, 1991; KANZOG, 1991;
BLUMLINGER; WULFF, 1992; HATTENDORF, 1994; SCHERER, 2001, entre outros)
e na Franga (NOGUEZ, 1977; BELLOUR, 1990; BELLOUR; ROTH, 1997, entre outros)
um renovado interesse pelo conceito de filme-ensaio ou ensaio filmico. Ao longo de
uma década, a discussdo do conceito se espalhou pela Europa (APRA, 1997; ORTEGA;
WEINRICHTER, 2006; RASCAROLLI, 2009) e chegou, no novo milénio, a América
do Sul e a América do Norte (ALTER, 2006; CORRIGAN, 2011), produzindo uma
bibliografia consideravel. No Brasil, o conceito estd sendo discutido por André Brasil
(2006), Consuelo Lins (2006; 2008), Arlindo Machado (2006), Cezar Migliorin (2010),

Ismail Xavier (2009), entre outros.

E de conhecimento comum que o conceito de ensaio foi introduzido por Michel de
Montaigne, em seu famoso livro cujo titulo traz o termo no plural.? Procurando apresentar
“sem mascaras” o pensamento e a “esséncia” do seu autor (MONTAIGNE, 1993: 34),
Os ensaios esbocam, como explicita Arthur Franz (1993: 17), uma Lebenskunst, ou
seja, uma arte de viver e conviver com as imperfeicdes humanas. O mapeamento das
especificidades do ser humano surge da auto-observagdo e da reflexdo, ao mesmo
tempo em que leva o autor a abdicar de regras e esquematismos, da idealizacdo ou da
tipificacdo. Apesar desse impeto “indisciplinar” (RANCIERE, 2006), o ensaio tornou-se
género influente nas mais diversas disciplinas, seja na filosofia, seja nas ciéncias, seja

nas artes — entre elas, o cinema.

A suspensdo de uma ideia tradicional de método tornou-se ainda mais fulcral
quando, no inicio do século XX, George Lukacs (1978) e, depois, Theodor W. Adorno
(2003) retomaram a discussao do conceito, no contexto de uma revisdao generalizada

da objetividade das ciéncias. Embora discordasse de Lukdcs na possibilidade de pensar

2. Laura Rascaroli (2009: 30) sugere que o ensaio é uma tradigcdo literaria bem mais antiga, remontando
a Cicero e Séneca.
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o ensaio como forma artistica, Adorno (2003: 28) o cita longamente para sublinhar o
contributo do ensaio a um pensamento nao ortodoxo, que se contenta com as limitagoes
do conhecimento, em vez de defender uma verdade absoluta, como acontece nas

disciplinas cientificas através de seus métodos:

Em relagdo ao procedimento cientifico e sua fundamentacdo filoséfica
enquanto método, o ensaio, de acordo com sua idéia, tira todas as
conseqtiéncias da critica ao sistema. Mesmo as doutrinas empiristas, que
atribuem a experiéncia aberta e ndo antecipavel a primazia sobre a rigida
ordem conceitual, permanecem sistematicas na medida em que definem
condigbes para o conhecimento, concebidas de um modo mais ou menos
constante, e desenvolvem essas condi¢cdes num complexo o mais homogéneo
possivel. Desde Bacon — ele préprio um ensaista — o empirismo, ndo menos
que o racionalismo, tem sido um “método”. Nos processos do pensamento,
a divida quando ao direito incondicional do método foi levantada quase tao-
somente pelo ensaio. Este leva em conta a consciéncia da nao-identidade,
mesmo sem expressé-la; é radical ndo no nao-radicalismo, ao se abster de
qualquer reducdo a um principio e ao acentuar, em seu carater fragmentario,
o parcial diante do total. “O grande Sieur de Montaigne talvez tenha sentido
algo semelhante quando deu a seus escritos o admiravelmente belo e
adequado titulo de Essais. Pois a modéstia simples é uma altiva cortesia. O
ensaista abandona suas préprias e orgulhosas esperangas, que tantas vezes o
fizeram crer estar préximo de algo definitivo: afinal, ele nada tem a oferecer
além de explicacdes de poemas dos outros ou, na melhor das hipéteses, de
suas proprias idéias. Mas ele se conforma ironicamente a essa pequenez, a
eterna pequenez da mais profunda obra do pensamento diante da vida, e

ainda a sublinha com sua irébnica modéstia.”

Comparando os dois autores e suas reflexdes sobre o ensaio, percebe-se que ha mais
pontos em comum do que divergéncias. Com efeito, ambos distinguem a centralidade
do autor como local de experiéncia intelectual, através da qual o ensaio articula suas
davidas e sua critica perante os métodos das disciplinas cientificas que se socorrem na

obrigacdo “pré-critica de produzir definicdes” (LUKACS, 1978: 2). Quando Lukacs
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(1978: 2) fala em “mondlogo reflexivo” e “pathos existencial do autor”, Adorno (2003:

35) usa a imagem do autor como palco de interrogacdes e duvidas:

O pensador, na verdade, nem sequer pensa, mas sim faz de si mesmo o
palco da experiéncia intelectual, sem desemaranha-la. Embora o pensamento
tradicional também se alimente dos impulsos dessa experiéncia, ele acaba
eliminando, em virtude da sua forma, a memoria desse processo. O ensaio,
contudo, elege essa experiéncia como modelo, sem entretanto, como
forma refletida, simplesmente imita-la; ele a submete a mediacdo através
da sua prépria organizagdo conceitual; o ensaio procede, por assim dizer,

metodicamente sem método

Em sua defini¢do do ensaio como lugar de pensamento performético, mediado
pelo autor, Adorno reconhece que a linguagem estética do ensaio participa das
possibilidades nao conceptuais da obra de arte. Julga, porém, impossivel que se

torne como esta, porque entende a arte como sendo nao discursiva.

Um ponto de vista parecido, mas mais bem apurado, no que diz respeito a
diferenca entre arte e filosofia é proposto por Gilles Deleuze e Félix Guattari
(2001: 13), que definem a filosofia como “arte de formar, de inventar, de
fabricar conceitos”. Essa definicdo parte da preocupacdo dos autores com 0s
“rivais” da disciplina, encabegados pela sociologia, que ambicionam participar
da vocacgao filoséfica de criar conceitos. Cientes de que cada campo do
conhecimento é criativo, Deleuze e Guattari (2001: 13) mantém-se firmes em
relacdo a especificidade da missdao da sua disciplina: “as ciéncias, as artes, as
filosofias sdo igualmente criadoras, mesmo se compete apenas a filosofia criar
conceitos no sentido estrito”. Nao ha ddvida para os autores de que apenas “a
filosofia tira conceitos (que ndo se confundem com idéias gerais ou abstratas),
enquanto a ciéncia tira prospectos (proposi¢cdes que ndo se confundem com
juizos), e a arte tira perceptos e afectos (que também nado se confundem com

percepcdes ou sentimentos)” (DELEUZE; GUATTARI, 2001: 37). O que eles
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colocam em pauta ndo é que a arte seja incapaz de pensar, mas a forma como
ela o faz: “A arte ndo pensa menos que a filosofia, mas pensa por afectos e

perceptos” (DELEUZE; GUATTARI, 2001: 88).

A ideia de um ensaio filmico ndo entra em choque com essa definicao.
Parece, no entanto, que a possibilidade de pensar através da arte, ou, mais
especificamente, através de sons e imagens, indiscutivel para Deleuze e Guattari
no final do século XX, ndo o era em seu inicio. Estudando os diferentes textos
produzidos por cineastas e teéricos de cinema sobre o ensaio filmico, sobressai
a vontade de demonstrar que o cinema &, de fato, um lugar de reflexdao. Sergei
Eisenstein foi o primeiro diretor a apropriar-se do ensaio, ao classificar assim o
seu filme Outubro (1928), para alegar que o cinema tinha a “possibilidade de

articular idéias” (EISENSTEIN apud SCHLEGEL, 1975: 290).

Baseando-se em Eisenstein, Béla Balazs (1972) especificou, em 1930, que
no Gedankenfilm (filme de pensamentos, denominado também por ele como
ensaio filmico ou ensaio montado) o abstrato era mediado de forma sensivel
e o intelectual, através do efeito da imagem — posi¢do que ressoa em Deleuze
e Guattari (2001). Na mesma linha, Hans Richter (apud BLUMLINGER, 1992)
considerava o filme-ensaio, ja em 1940, uma muito desejada variacdo do
documentario, capaz de visualizar pensamentos, tornando visivel uma ideia
invisivel. Deu como exemplos os filmes ingleses de Alberto Cavalcanti, Basil
Wright e John Grierson, bem como os filmes de diretores que trabalhavam junto

com Jacques Brunius, na Franca, ou Henri Storck, na Bélgica.

Quase umadécadamaistarde,em 1948, Alexandre Astruc (apud BLUMLINGER,
1992) ainda ndo conseguiu apontar um unico filme que merecia ser considerado
uma expressao do pensamento, mas nao duvidava dessa hipétese. Ponderava
que esse tipo de filme possuiria um carater dinamico e dialético e abrangeria (um

detalhe significativo) filmes ficcionais.
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Poucos anos mais tarde, em 1955, Jacques Rivette (1977) analisou Viagem a
Italia (1954), de Roberto Rossellini, como exemplo de um ensaio, sugerindo que
o cinema era tdo capaz de ser ensaistico quanto a literatura. Na opinido do critico
e futuro cineasta, Rossellini tinha filmado suas ideias, bem como os detalhes

mais comuns do dia a dia (RASCAROLI, 2009: 26).3

Logo em seguida, em 1958, André Bazin (apud BLUMLINGER, 1992)
deparou-se, no mesmo ano em que Adorno publicou o seu influente artigo, com
um filme que se enquadrava na definicdo de Astruc: Carta da Sibéria, de Chris
Marker. Em sua andlise, Bazin concentrou-se nos perceptos, ou seja, na dialética
entre som e imagem, e na montagem do olho para a orelha, que cunhou de
montagem horizontal. Estava convencido de que esse tipo de montagem podia

levar o documentario a um novo patamar.

Alexander Kluge, Edgar Reitz e Wilfried Reinke (apud BLUMLINGER,
1992), por sua vez, retomaram em 1965 o pensamento de Balézs ao focarem a
relacao dialética entre percepgdo e conceito em filmes que julgavam capazes de
articular ideias complexas. No mesmo ano, Jean-Luc Godard (apud LIANDRAT-
GUIGUES, 2004: 9) cunhou o seu filme O demdnio das onze horas como um
ensaio filmico. A expressao dele de que o cinema era uma “forma que pensa”
associou-0, COMO poucos cineastas, ao conceito, idealizando, como novidade,

uma certa autonomia do material filmico.

Para o contexto latino-americano, Fernando Solanas e Octavio Getino (1976)
apontaram, no final dos anos 1960, em seu famoso manifesto sobre o Terceiro
Cinema, que o filme-ensaio era uma linguagem privilegiada para o desenvolvimento
desse cinema (RASCAROLI, 2009: 29). A possibilidade de articular estética e

politica surgia, por meio desses autores, numa chave revoluciondria.

3. Laura Rascaroli também menciona os escritos de Cesare Zavattini sobre cinema pessoal que datam
dos anos 50 e 60, bem como o conhecido texto de Pier Paolo Pasolini sobre “cinema poético”, de 1965.
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A literatura mais recente define o filme-ensaio com base nesses autores, ou
através de anadlises de filmes, como uma obra de arte aberta, que foge a uma
fixagdo dentro dos parametros dos géneros ja estabelecidos. A subjetividade do
ponto de vista e a autorreflexividade sao referidas como caracteristicas de filmes
que resistem a passividade na recepcdo, pois procuram envolver o espectador
na renovagdo do relacionamento entre sons e imagens. Ha consenso sobre
o fato de que o questionamento dos limites de géneros e midias possibilita
um encontro entre literatura, filosofia e midias visuais que desconhece
hierarquias (MOBIUS, 1991; BLUMLINGER; WULFF, 1992; MACHADO,
2006; RASCAROLI, 2009; CORRIGAN, 2010).

Ha discordancia apenas em relagdo a definicdo do ensaio filmico como género
cinematografico préprio. Enquanto para alguns ele é assumidamente uma forma
narrativa basilar do mundo moderno (SCHERER, 2001), em pé de igualdade com
os géneros de ficcdo, ndo ficcdo e cinema experimental, outros o consideram
um antigénero que escapa a qualquer tipo de definicdo, pois atravessa e
reorganiza todos os géneros e subgéneros existentes (KROHN, 1992; ALTER,
2006; RASCAROLLI, 2009). Seguindo essa segunda linha de pensamento, Volker
Pantenburg realca que o ponto de vista subjetivo, que constitui a matriz do
ensaio filmico, mina, de fato, qualquer possibilidade de classifica-lo como tal.
Pelo contrdrio, significa “um adeus implicito aos principios de uma definicao de
género” (PANTENBURG, 2006: 152). Com base nas reflexdes dos diretores e
tedricos referidos acima, o autor sugere que o ensaio filmico deveria ser definido

s

menos por seu lado formal, isto é, pela “voz” do autor que complementa a
“imaturidade (Unmiindigkeit) da imagem” (PANTENBURG, 2006: 154). Em vez
de discutir a relacdo entre som e imagem na tradicdo de Bazin, seria preciso
enfocar a existéncia de elementos na linguagem imagética que possuem um
potencial tedrico que incide com a exploragdao da montagem. Os estudos de caso
de Pantenburg, filmes de Harun Farocki e Jean-Luc Godard, apontam para a

tentativa desses cineastas de pensar com imagens sobre imagens.
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Suzanne Liandrat-Guigues participa também da revisao do conceito, mas de
outro angulo. A autora argumenta que o objetivo primordial do ensaio filmico
advém menos da ocupacao de um “entre” ficcdo e documentédrio do que
da vontade de “fazer compreender a conversdao de signos cinematograficos
realizados por um certo tipo de cinema” (LIANDRAT-GUIGUES, 2004: 11).
Chama a atencao para a diversidade dos ensaios audiovisuais, que vao desde
um ceticismo perante a imagem de um Jean-Luc Godard a um “novo tipo
de reflexdo, totalmente imprevisivel” (LIANDRAT-GUIGUES, 2004: 12).
Novamente, remetendo-nos para Montaigne, Adorno e Lukéacs, a autora
compara o ensaio filmico com as ciéncias exatas, explicitando a sua dimensao
experimental e a sua intencao de oferecer experiéncias em vez de fatos “duros”,
sendo que “o ensaio é frequentemente descrito por uma abordagem que nao se
submete as regras disciplinares, as regras da argumentacao e da demonstracao”

(LIANDRAT-GUIGUES, 2004: 8).

A breve revisao bibliografica demonstra que, além de instrumento para
defender a faculdade racional do cinema, o afastamento do pensamento
disciplinar surge como a caracteristica principal do ensaio, a0 mesmo tempo
que as disciplinas se apropriaram dele para defini-lo como género ou lugar
discursivo. Julgo que o conceito da indisciplinaridade de Jacques Ranciére,
referido brevemente acima, proporciona a oportunidade de devolver ao ensaio
a sua irreveréncia, bem como de construir uma nova perspectiva sobre o papel

da arte na contestacao de métodos disciplinares.

Citei Adorno e a ideia dele de que o ensaio utilizava um método antimetddico
para combater o pensamento tradicional, ao mesmo tempo que questionava a
capacidade da arte de atuar nesses moldes. Ambas as afirmacgdes tiveram um efeito
pouco favoravel para o debate. Ranciere (2006: 6) sugere, contrariamente, que
uma disciplina ndo se define a priori pelos seus métodos, mas pela “constituicao

de um objeto como objeto de pensamento e [pel]a demonstracao de uma certa
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ideia de conhecimento — em outras palavras, uma certa ideia da relagdo entre
conhecimento e a distribuicdo de posi¢cdes”. De fato, o autor argumenta que
a ciéncia (referindo-se as ciéncias humanas e sociais) ndao é nada mais do que
“uma maquina de guerra contra a alodoxia [falso julgamento]. Mas o que ela
chama de alodoxia é de fato um dissenso estético” (RANCIERE, 2006: 6). Dito
de outro modo, as disciplinas do conhecimento tentam neutralizar tudo o que
foge do consenso e o que ameaca o equilibrio, tudo o que coloca em risco a
distribuicao dos papéis ou das ocupagdes numa sociedade, aquilo que o autor

denomina como partilha do sensivel (RANCIERE, 2009).

Nessa légica, o maior objetivo das ciéncias humanas e sociais versa sobre
o estabelecimento de relacOes estaveis através de fronteiras que regulam o
dissenso, e essas fronteiras ocultam o fato de que os métodos se desdobram
na construcao de histérias. A indisciplinaridade é, por sua vez, uma forma de
pensamento que revela as fronteiras estabelecidas pelas disciplinas, bem como
a funcdo delas como instrumentos de “guerra”. O neologismo articula a ideia
de que qualquer método, em vez de examinar um territério, procura defini-lo
por meio de histdrias contadas sobre ele. Qualquer darea de conhecimento, como
a filosofia, precisa dirigir a sua atencao as fabulagdes das outras disciplinas —

denominadas métodos — para garantir a sua indisciplinaridade:

O pensamento disciplinar diz: nés temos nosso territrio, nossos objetos e
métodos correspondentes. Assim falam a sociologia, a histéria, as ciéncias
politicas ou a teoria literdria. Assim também fala a filosofia, em sentido
geral, quando posa como disciplina. Mas no momento em que quer fundar-
se como disciplina das disciplinas, ela produz esta inversao: a fundacdo da
fundag@o é uma histéria. E a filosofia diz para os conhecimentos que estao
seguros de seus métodos: métodos sdo fabulas recontadas. Isto néo significa
que sejam invalidos. Significa que eles sdo armas em uma guerra; ndo sao
instrumentos que ajudam a examinar um territério, sendo armas que servem

para estabelecer fronteiras. (RANCIERE, 2006: 11)
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Ao contrario de Deleuze e Guattari (2001), Ranciere nao diferencia as diversas
disciplinas do conhecimento. E tdo somente a construcdo de histérias que as
distingue: “Nao existe fronteira garantida que separe o territério da sociologia
do da filosofia, ou da histéria da literatura. [...] S6 a linguagem das histérias
consegue tragar uma fronteira, separando a contradicdo da auséncia de uma
dltima razdo das razdes das disciplinas” (RANCIERE, 2006: 11). Atribuindo
a politica um fundamento estético, Ranciere também a inclui em sua lista.
Entendendo-a como mais uma das areas de expressao humana que se ocupa de
contar histdrias, aponta a ficcionalidade como elo comum entre politica, arte e
ciéncias humanas e sociais, que define a nossa percep¢dao do mundo: “A politica
e a arte, tanto quanto os saberes, constroem ‘ficcdes’, isto €, rearranjos materiais
dos signos e das imagens, das relacdes entre o que se vé e o que se diz, entre o

que se faz e o que se pode fazer” (RANCIERE, 2009: 59).

O autor associa a indisciplinaridade, que desvenda a construcao das ficgoes,
sobretudo a filosofia. Mas é também possivel argumentar que a arte possui
esse potencial — a arte do “regime estético”, principalmente. Ao empregar um
conceito da filosofia para definir a arte, esse outro conceito basilar do pensamento
rancieriano revoga as fronteiras entre ambas, embora o seu objetivo maior seja
a substituicdo da ideia de uma arte moderna e o prolongamento do seu regime.
Logo, o ponto de viragem para o regime estético é localizado através de duas

referéncias: por um lado, no idealismo alemao e, por outro, no realismo literario.

A arte do regime estético pode ser qualificada como sendo indisciplinar, pois
se retrai da inteligibilidade da imitacdo de uma acao para realgar a matéria bruta

dos objetos e o potencial narrativo dela:

E seu momento inaugural foi com frequéncia denominado realismo, o
qual nao significa de modo algum a valorizacdo da semelhanga, mas a
destruigcdo dos limites dentro dos quais ela funcionava. Assim, o realismo

romanesco é antes de tudo a subversdo das hierarquias da representacao
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(o primado do narrativo sobre o descritivo ou a hierarquia dos temas) e a
adogdo de um modo de focalizacdo fragmentada, ou préxima, que impde
a presenca bruta em detrimento dos encadeamentos racionais da historia.

(RANCIERE, 2009: 32)

Ranciere (2009: 36) argumenta que o regime estético como questionamento dos
limites da semelhanca ganhou expressividade através de filésofos e artistas como
Giambattista Vico, G.W.F. Hegel, Friedrich Holderlin, Honoré de Balzac e Felix
Mendelssohn, citados sem discriminacao de suas areas de atuacao. Nao obstante, um
texto literario, Madame Bovary, de Gustave Flaubert, serve de exemplo para especificar

a grande reviravolta que o regime representa.

Trata-se de uma nova ficcionalidade que “se desdobra sempre entre dois polos: entre
a poténcia de significacdo inerente nas coisas mudas e a potencialidade dos discursos
e niveis de significacdo” (RANCIERE, 2009: 55). Portanto, as obras do regime estético
possuem uma sensibilidade especifica que se diferencia dos regimes anteriores — o
regime da ética da imagem e o regime representativo — porque demonstra sempre
esse potencial heterogéneo: “produto idéntico ao ndo produto, saber transformado em
ndo-saber, logos idéntico a um pathos, intencdo do inintencional, etc.” (RANCIERE,
2009: 32).* A heterogeneidade implode fronteiras preestabelecidas e propde novas

experiéncias, reconfigurando a partilha do sensivel.

Um livro que ndo possui tragos da intervencao do autor e exibe, em vez disso,
apenas a indiferenga e a passividade das coisas sem vontade ou significado.
Pensamento néo é entendido como uma faculdade que impde a sua vontade
em seus objetos, mas como uma faculdade de se tornar idéntico com o seu

contrério. (RANCIERE, 2006a: 117)

4. Aqui encontramos também um ponto de partida para aliar o ensaio cinematografico ao novo realismo,
pois, no contexto do regime estético, o cinema ndo é pensado em termos ontoldgicos, como o queria
André Bazin (1991), sendo sempre de forma heterogénea, isto €, abrangendo a razdo dos fatos e a razao
das ficcoes.
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Seguindo esse raciocinio, as obras artisticas que pertencem ao regime estético
ano | nomero 2 podem ser consideradas indisciplinares. O seu objetivo principal é produzir dissenso.
E preciso especificar que dissenso ndo significa contestagcdo, mas divergéncia do

consenso estabelecido, com o fim de reorganizar a partilha do mundo sensivel:

Assim o dissenso, antes de ser oposicdo entre um governo e as pessoas que
o contestam, € um conflito sobre a prépria configuragdo do sensivel. [...] a
distribuicdo dos espagos privados e publicos, dos assuntos que nele se trata
ou nao, e dos atores que tém ou ndo motivos de estar af para deles se ocupar.
Antes de ser um conflito de classes ou de partidos, a politica € um conflito
sobre a configuracdo do mundo sensivel na qual podem aparecer atores e

objetos desses conflitos (RANCIERE, 1996: 373).

A politica deixa de ser associada a conceitos como poder, conflito (entre
forcas antagbnicas) ou dominacao. Em vez disso, é vinculada a dimensao
estética, compreendida como percepcao do mundo. Essa percepcao, por sua vez,
entende-se que seja tanto cognitiva quanto sensivel. Nao existe diferenca entre

recepgao ativa e passiva:

que confirma ou transforma essa distribuicdo das posi¢des. O espectador
também age, como o aluno ou o cientista. Observa, seleciona, compara,
interpreta [...]. E nesse poder de associar e de dissociar que reside a
emancipagdo de cada um de nds enquanto espectador. Ser espectador nao
¢ a condicdo passiva que devéssemos transformar em atividade. E a nossa

situacdo normal. (RANCIERE, 2010: 22-28)

Nao é dificil encontrar as mais diversas manifestacdes de dissenso no ensaio
filmico, bem como a tentativa de entender o espectador como um ser complexo
ao qual sdo oferecidas, através do potencial heterogéneo dos filmes, novas
experiéncias. O contributo de Laura Rascaroli (2009) para a teorizacao do
ensaio filmico tem sido precioso, pois torna isso mais patente quando sublinha o

interesse do ensaio no didlogo:
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Em outras palavras, a estrutura do filme ensaio (bem como do ensaio
literario) é uma interpelacao constante; cada espectador, como individuo ou
membro de uma audiéncia coletiva e andnima, é convidado a participar no
relacionamento dial6gico com o enunciador para tornar-se ativo, intelectual e
emocionalmente, para interagir com o texto [...] o filme ensaio é a expressao
de uma voz singular e autoral que entra em didlogo com o espectador.

(RASCAROLI, 2009: 35-37)

Entendendo o filme-ensaio como forma de arte do regime estético, Rascaroli
possibilita uma outra abordagem da questdao da autoria, pois a subjetividade
perde sua centralidade ao resultar de um encontro com a realidade e com os
objetos dela — objetos esses que possuem uma poténcia de significacao proépria,

a qual, no caso do cinema, a filmagem oferece a oportunidade de se manifestar.

Perante os mais recentes trabalhos sobre o ensaio filmico e a consciéncia da
heterogeneidade dos filmes, pode parecer desnecessaria a substituicao de um
conceito com oito décadas de tradicao por outro. No entanto, ao aliar o filme
indisciplinar ao regime estético, torna-se possivel mudar a perspectiva sobre o
cinema em geral e sobre o ensaio filmico em especifico, porque o conceito realca:
1) a finalidade de revelar a construcao de ficcoes através da heterogeneidade (de
temporalidades, do alto e do baixo, do popular e do erudito, da razéo dos fatos e
da razao das ficgOes); 2) a sua dimensao politica através da producao de dissenso

estético; e 3) a recepgdo a0 mesmo tempo cognitiva e sensivel, ativa e passiva.

Consequentemente, os debates em torno da classificacao do ensaio filmico
como género, da obstinacao com a sua capacidade de pensar, da insisténcia na
atividade do espectador, da definicdo do potencial de significagdo como posi¢ao
autoral, do questionamento da fronteira entre realidade e ficcdo e da importancia
dada a relacao inovadora entre som e imagem tornam-se desnecessarios.
Apontar o filme indisciplinar como parte do regime estético possibilita, além

disso, participar da reavaliacao da ideia de um cinema moderno, ao qual o ensaio
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filmico esta associado. Dessa forma, é possivel enquadra-lo numa tradi¢ao maior,
que teve o seu inicio pelo menos na viragem do século XVIII para o século XIX.s
[sso permite entender o cinema como parte de uma vertente estética em estreito
didlogo com outras formas artisticas, ou seja, serve também como comentario

sobre o debate acerca da especificidade do cinema.

Sendo assim, procuro estabelecer o cinema indisciplinar como instrumento
analitico, cuja utilidade sera testada através de um estudo de caso: o cinema
portugués. Este retine em sua ndo tao extensa filmografia um nimero consideravel
de filmes cuja “sensibilidade especifica” visa propor novas experiéncias e, através
delas, reconfigurar o consenso estabelecido. Através da andlise de quatro filmes,
pretendo ainda revisar, de forma indireta, algumas ideias genéricas sobre a histéria
do cinema portugués. O argumento de Ranciere (2009: 35) de que “o regime
estético das artes é o verdadeiro nome daquilo designado pela denominacao

confusa de modernidade” serve como norte deste empreendimento.

Filmes indisciplinares portugueses

Douro, faina fluvial

E possivel dizer com Ranciére que a montagem intelectual do filme Outubro
(1928), de Eisenstein, supostamente o primeiro ensaio filmico, participa da
afirmacao do regime estético no cinema. Regime esse que “nao comecou com
decisOes de ruptura artistica. Comecou com as decisoes de reinterpretagao daquilo

que a arte faz ou daquilo que a faz ser arte” (RANCIERE, 2006: 36). O que o

5. Talvez seja até possivel pensar o regime estético de forma mais ampla, sendo que, para dar apenas um
exemplo, a pintura holandesa do século XVI ja apresenta elementos do regime estético.
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cinema faz ser arte, nesse caso, € a montagem de sequéncias que reconstroem
a Revolucdo Russa de 1917 com objetos simbdlicos cuja presenga “bruta”
oferece indicios para reinterpretar o fato histérico.c Constréi-se uma narrativa

“fragmentada” que anseia ocupar o lugar da historiografia.

Ao abolir as fronteiras disciplinares entre a construcao de uma histéria
cinematografica e um comentario histérico, o filme pode ser reclamado para o
cinema indisciplinar, junto com outros filmes de montagem, como “as sinfonias
das metrépoles”: Berlim — Sinfonia de uma metrépole (1927), de Walter
Ruttmann, O homem com a cdmera (1929), de Dziga Vertov, e A propos de Nice
(1931), de Jean Vigo, que participaram igualmente da reinterpretacao da arte
cinematografica ao se declararem cronicas, ou mesmo composi¢des visuais, da
contemporaneidade urbana. Esses filmes exploram, através do ritmo acelerado
da montagem, no espago das grandes metrépoles europeias, o encontro entre o0s
corpos que as habitam e as maquinas que as movimentam, indagando das mais

diversas formas essa “identidade de contrarios”.

Portugal possui dois exemplos muito particulares: Lisboa, crénica aneddtica
(1930), de Leitdo de Barros, e Douro, faina fluvial (1931), de Manoel de Oliveira.
Particulares porque a identidade dos contrarios neles é bastante acentuada, uma
vez que os filmes se debrucam, ao contrario dos exemplos da Alemanha, da Russia
e da Franca, sobre corpos que vivem, em sua maioria, ainda de forma tradicional,
num contexto em que o desenvolvimento tecnolégico e os dispositivos técnicos

sao ainda novidade.’

6. Um dos exemplos mais conhecidos é a montagem de imagens de Alexander Kerensky, primeiro
ministro do governo provisério, e de um pavao mecanico para comentar sobre a funcdo de marionete
politica desse personagem histérico.

7. Paulo Menezes (no prelo) elabora esse ponto de vista em maior detalhe.
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Figura 1: Ponte Dom Luis | e vida na Ribeira em Douro, faina fluvial (Cinemateca Portuguesa)

No filme de Manoel de Oliveira, a camera explora nos primeiros minutos a
construcdo de filigrana de ferro da ponte Dom Luis I, erguida entre 1881 e 1888
e elaborada por um engenheiro belga e sécio de Gustave Eiffel, Te6filo Seyrig. A
obra surge como marco de uma modernidade que convive pacificamente com a
vida ainda tradicional na Ribeira do Douro. Contudo, uma das sequéncias mais
famosas do filme de Manoel de Oliveira demonstra a variacao sinfGnica sobre essa
cidade na periferia da Europa, ja que realca o fator humano por meio do acaso e
da distracdo. Esse fator é especificamente importante num momento em que as
maquinas mecanicas ganharam relevo nos trabalhos diarios. Na cena indicada, o

equilibrio entre modernidade e mundo tradicional sai momentaneamente do eixo.

| 16

Figura 2: Trabalho na Ribeira em Douro, faina fluvial (Cinemateca Portuguesa)
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A agdo fragmentada através de cortes rdpidos mostra como um rapaz que
conduz um carro de boi acaba sendo vitima de um descuido de um motorista de
caminhdo estacionado ao lado dele. O incidente é causado pelo aparecimento
de um meio de transporte ainda pouco comum, um avido, que atrai a atencao
dos trabalhadores na ribeira do rio portuense. Cortando entre planos do avidao
voando e dos olhares dos trabalhadores (inclusive do rapaz), detalhes dos gestos
do motorista que esta arrancando com o caminhdo e closes de seus olhares para
0 céu, constréi-se o desleixo. Desatento, o motorista deixa rolar as rodas do
caminhdo para tras, empurrando assim o carro de boi. Quando freia, ja é tarde
demais: assustados, os bois comecam a correr, seguidos pelo rapaz que, ao tentar
controla-los, cai e é atropelado por eles. Para dar ao acontecimento a conotagao
de forca da natureza desenfreada, sdao intercalados imagens de ondas quebrando

e, para aumentar a sensacdo de perigo na corrida, planos de apitos de navios.

No momento do climax, quando o rapaz cai, vemos um close de uma mulher
gritando, o que refor¢ca o dramatismo. O acontecimento gera solidariedade: os
trabalhadores abandonam seus lugares de trabalho para socorré-lo. A desatencao
e a “vida prépria” da mdaquina e dos bois causam uma breve perda de ordem
que culmina no gesto repreendedor e vingativo do rapaz que pega um pau para
bater nos animais. Mas a ordem ¢é reestabelecida quando um policial surge em
camera baixa, anunciado e acompanhado por planos de um apito de navio e
de uma locomotiva. O rapaz retorna em seguida para os bois e, arrependido,
encosta o seu rosto num deles. O animal o lambe carinhosamente, enquanto os

trabalhadores voltam ao seu trabalho pesado.
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Figura 3: Grito em Douro, faina fluvial (Cinemateca Portuguesa)

Nessa sequéncia, que demora apenas 90 segundos, mas que possui indmeros
planos que a despedacam, esta contida uma percepcao do mundo em vias de
industrializagao que parte do principio de que nao ha hierarquias, nem entre os
diferentes meios de transporte que representam temporalidades diversas nem
entre os elementos dos planos que compdem a sequéncia. Tanto boi quanto
caminhdo sdo imprevisiveis, e um plano de uma onda ou de um apito possui
tanto potencial narrativo quanto uma sequéncia de planos que constréi uma
histéria inteligivel. O dissenso do filme diz respeito a glorificacao da tecnologia
como avanco da humanidade e se constroi através da experiéncia de um olhar
duplo, atento aos avangos milagrosos da engenharia, mas também aos seus
limites, que resultam do seu emprego humano, ou seja, sao sujeitos ao acidental.
A dimensao afetuosa entre homem e bicho, cujo relacionamento é selado pelos

gestos mutuos, reforca essa leitura.

Acto da primavera

Com base nessa andlise, é possivel argumentar que o cinema indisciplinar
portugués ja marcava presenca no cinema mudo. Nao ha duvida, no entanto, de
que o cinema sonoro significou, mundialmente, um maior interesse na construcao

de narrativas sequenciais, bem como na classificacdo da nova arte em géneros,
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para facilitar o seu consumo em massa. Em Portugal, a comédia musical e o
filme rural foram os géneros mais significativos. Mas os filmes dos anos 30,
inclusive o primeiro sonoro, A severa (1931), manifestam certa resisténcia a abrir
mao do cinema como espaco de dissenso que revela a identidade dos contrarios,
principalmente aqueles realizados por Leitao de Barros, em que a autonomia da

imagem convive com a exigéncia de contar uma historia.

O cinema indisciplinar teve algumas apari¢cbes pontuais, sobretudo, através
de curtas e médias-metragens de Manoel de Oliveira, como O pintor e a cidade
(1956), O pao (1959), A caca (1964) e As pinturas do meu irmao Julio (1965).
Acto da primavera (1963) marca, alids, a manifestacdo da indisciplinaridade
em formato de longa-metragem. Deparamo-nos novamente com a copresenca
de temporalidades. O cineasta assistiu a representacdo de um auto em Tras-
os-Montes, com base no qual encenou com os aldedes uma versao diferente,
que aproveita o original, mas o elabora, incluindo cenas contemporaneas que
dialogam com o texto em que se baseia, o dramatico-religioso Auto da Paixao
de Jesus Cristo, fixado por Francisco Vaz de Guimaraes no século XVI a partir
dos Evangelhos. Ha uma coexisténcia da razao dos fatos (a filmagem de uma
encenacdo centendria) com a razdo da ficcdo (as cenas em que os aldedes
atuam), como também do cotidiano com o sagrado e do passado com o presente,
principalmente no inicio e no final do filme, em que Oliveira estabelece um

vinculo estreito entre a Paixdo e a realidade da aldeia.

Retomo o epilogo que se segue a cena da sepultura representada pelos aldedes
para apontar em pormenor como Oliveira trabalha a questao da cotemporalidade.
Na sequéncia ja referida, a contemporaneidade irrompe com forca na aldeia
transmontana, associando diversos niveis temporais a representacao do auto. A
montagem de imagens de atualidades, com momentos de algumas das maiores
guerras do século XX, incluindo a famosa cena da nuvem em forma de cogumelo
da bomba atbmica que é sobreposta ao rosto de Cristo. Essa atualizacao da
“descida ao inferno”, que marca a passagem para a ressurreicao na Biblia,

relaciona através das imagens escolhidas o sofrimento das vitimas de guerra com
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o de Cristo. Consequentemente, a montagem nao € apenas, como sugere Randal
Johnson (20009: 93), um “comentario dos ideais cristdos e do mundo moderno”,
mas, de fato, é a representacao da possibilidade da repeticdo do milagre da
ressurreicao e, com ela, da redencao do ser humano no meio dos pecados e da

devastacao do mundo contemporaneo.

Isso fica evidente em dois momentos especificos. Primeiro, quando os aldedes,
que leem no jornal uma noticia sobre a ameaga da bomba nuclear, no final da
montagem, sao interrompidos por um deles, que estava sendo barbeado. Ele
anuncia, como se fosse novamente a representacao do auto medieval, o retorno
de Jesus. Ao contrério do inicio do filme, em que Oliveira mostra-se dirigindo a
filmagem, aqui o processo da revelagdo da representacdo € invertido. Dentro da
distanciacao criada pela montagem, surge a constru¢do de uma cena que imita
a realidade dos aldedes, e nela irrompe agora a “peca”, que, paradoxalmente, se
torna um anuncio que pode ser percebido pelos presentes como sendo parte da
realidade, devido a transferéncia da representacao do auto para a vida cotidiana
da aldeia, mesmo que representada. O ficcional — claramente exposto — possui

nesse momento especifico a qualidade do real (no sentido literario e psicanalitico).

Figura 4: Acto da primavera (Cinemateca Portuguesa)

O segundo momento consiste na promessa simbdlica da ressurreicao através

da imagem da arvore em flor que fecha a montagem das atualidades, indicando
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que o local remoto, onde os aldedes representam a cada ano o auto que Oliveira
filma como representacao, ocupa, na verdade, um espago de copresenca temporal.
Esses aldedes surgem, portanto, como os verdadeiros representantes da Paixao,
isto é, a preservacao do auto medieval possui um poder “magico”: estamos num
local permeado pelo universal, onde a presenca divina de Cristo e a promessa da

redencao foram conservadas em seu estado mais puro.

O filme é, de fato, sempre duas coisas ao mesmo tempo: uma leitura muito
singular dos limites da representacdo, tema favorito do pds-modernismo
lyotardiano, mas também a afirmacdo do cinema como véu de Verdnica, em
que se impregna a realidade no sentido bazaniano. S6 que nao temos apenas
a imagem de Cristo gravada na pelicula cinematografica, mas, devido a sua
possivel extensdo, toda a Paixdo. Poucos filmes reinventaram a relagdo entre uma
situacdo (a simples apresentacdo de um auto), a sua visibilidade (a exposicao dos
elementos anacronicos dela, a sua filmagem e a sua relacdo com o mundo dito
moderno) e a sua dimensao como pensamento, como esse: € um filme sagrado
que comete o sacrilégio de usar a indisciplinaridade cinematogréafica para afirmar

a presenca de Cristo em Tras-os-Montes, bem como em todas as coisas.

Catembe

Enquanto os limites da condicado humana, em seus desdobramentos
metafisicos, sociais e histéricos, servem como fio condutor de quase todos os
filmes de Manoel de Oliveira, a geracao seguinte preocupa-se principalmente
com o impasse entre atividade e passividade ou, como diria o filésofo José
Gil (2004), entre inscricdo e ndo inscricdo na sociedade portuguesa da época.
Belarmino, de Fernando Lopes, e Verdes anos, de Paulo Rocha, ambos de 1963,
sao os primeiros filmes a lidar com esse empate, e Uma abelha na chuva (1968-
71), de Lopes, e Brandos costumes (1972-75), de Alberto Seixas Santos, serdo as

obras-primas desse momento. Ha dois cineastas muitas vezes esquecidos nesse
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contexto: Anténio de Macedo, cujo Domingo a tarde (1965) deveria constar
aqui, bem como Anténio Campos, o amador de Leiria, que fez, entre outros, A
invengao do amor (1966), filme importante nao apenas pela sua ousadia politica

mas também pela audéacia ético-estética.

Outro filme singular e o Unico a ter sofrido cortes violentos é Catembe (1965),
de Faria de Almeida. A hipocrisia do olhar portugués sobre a Africa, patente
em filmes como Feitico do império (1940), de Anténio Lopes Ribeiro, Chaimite
(1953), de Jorge Brum do Canto, e Chikwembo — Sortilégio africano (1953), de
Carlos Marques, surge através da desconstrucdo de uma suposta reportagem
sobre uma praia perto de Maputo, na altura de Lourenco Marques. Hoje, seria
chamado de mockumentary. Estruturado com a montagem de acontecimentos
cotidianos e de entrevistas ao longo de sete dias, o filme trilha um novo caminho

para as sinfonias das metrépoles referenciadas acima.

Figura 5: Portugueses e africanos em Catembe (RTP)
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O dissenso articulado pelo filme, que baralha a razdao dos fatos com a
razdao das ficgdes, incomodou profundamente, porque tornou perceptiveis
as contradicdes do olhar e dos discursos oficiais sobre as provincias
ultramarinas africanas. Embora o filme tenha sido financiado pelo fundo
oficial do governo salazarista, o parecer da censura especifica os pontos de

dissenso que tinham que ser eliminados:

[...] . A convivéncia racial é um tema francamente mal explorado. Nao se
podera dizer que haja, a este respeito, imagens ‘muito convenientes’ mas
também se desaproveita a oportunidade de mostrar imagens ‘convenientes’,
alids, relativamente faceis de recolher (as escolas, liceus e actividades
desportivas permitem, sempre, éptimas imagens quanto a este aspecto).
Referem-se, porém, por parecerem de alguma inconveniéncia os aspectos
seguintes: a) estd dado, com demasiada nitidez, o contraste entre o ‘domingo’
(o filme € repartido pelos sete dias da semana) — em que se demonstram
o descanso e prazeres de ‘brancos’ — e a ‘segunda-feira’ que comeca por
mostrar o trabalho quase s6 de ‘pretos’. A demasiada nitidez deste contraste
pode ser ‘amaciada’ com uma simples alteragdo de montagem, que o
produtor se declara plenamente disposto a fazer. b) Cenas finais, passadas,
em ‘cabarets’ embora mostrando ‘brancos’ e ‘pretos’ parecem igualmente
inconvenientes pois nao se afigura que reflictam o melhor tipo de relagdes
que podem estabelecer-se. c) O contraste entre a ‘opuléncia’ da cidade e a
‘pobreza’ de Catembe também deveria ser atenuada pelo texto — e nédo é

(apud PICARRA, 2009: 241).

Mesmo com 103 cortes de censura, que diminuiram o filme de 80 para 47
minutos, a segunda versao da obra foi proibida. Nao por acaso; na versao cortada
— que pode ser vista, com um video que contém os cortes, no ANIM (Arquivo
Nacional da Imagem em Movimento), da Cinemateca Portuguesa —, é possivel
notar como Faria de Almeida torna perceptivel a desconfiguracdo do suposto
consenso sobre as colénias como lugar idilico. Um dos elementos mais fortes

do filme é a musica popular alegre, que cria um tom de deboche na tradicdo da
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montagem horizontal de Chris Marker. As sequéncias que mostram o lazer dos
portugueses sao exageradas e artificiais, quando comparadas com a realidade dos
africanos, sejam eles trabalhadores na construcdo civil, sejam eles pescadores.
Talvez a censura tenha impossibilitado que o trabalho se tornasse um dos filmes
mais indisciplinares da ditadura, mas ele segue sendo certamente o mais irbnico
(caracteristica inusitada no Novo Cinema portugués, fora os filmes de Manoel de

Oliveira), o que lhe custou o direito de ser exibido.

Jaime

Dois cineastas incontornaveis daquilo que chamo de cinema indisciplinar sdo
Antoénio Reis e Margarida Cordeiro, conhecidos internacionalmente por Trds-os-
Montes (1976). Comentarei Jaime, primeiro média-metragem realizado pela dupla
(apesar de Reis aparecer como unico diretor nos créditos), no ano da Revolucao
dos Cravos, 1974. Nesse momento de mudanca de paradigma politico, o filme
participava ativamente da reconfiguragdo da percepcdo acerca de oposigdes
bindrias julgadas inquestiondveis durante o regime salazarista: a relacao entre

natureza e cultura, entre loucura e sanidade, entre mundo sagrado e profano.

O ponto de partida do filme sdao vida e obra de Jaime Fernandes, um
camponés beirdo, nascido em 1900. Foi internado com esquizofrenia, aos 38
anos de idade, no Hospital Miguel Bombarda, em Lisboa, onde ficou longos 31
anos. Comecou a desenhar obsessivamente trés anos antes de morrer, em 1968.
Seus desenhos e textos de carater grafico, realizados com lapis e esferografica
em cadernos, possuem parentesco estilistico com a arte bruta, o fauvismo e
o expressionismo. Um dos médicos reconheceu a qualidade deles, guardou

alguns e os mostrou a Anténio Reis.

No entanto, o filme ndo possui interesse nenhum em apenas reconstruir a vida

ou a obra dessa figura an6nima, que viveu afastada da sociedade quase metade
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da sua vida. Jaime conjuga planos filmados no asilo onde viveu grande parte
da sua vida com imagens captadas em seu lugar de origem, o interior beirdo,
justapostas com planos que exploram seus desenhos e textos, para refletir
sobre a relacdo entre esses lugares, o impulso criativo do artista e a escolha e

a estética dos objetos de seus desenhos.

Figura 6: Desenhos e textos em Jaime (Cinemateca Portuguesa)

Para que o espectador possa contextualizar espagos e imagens, hd um
pequeno texto introdutério depois dos créditos sobre os dados biograficos
referidos. Segue um recorte de uma fotografia de Jaime em sépia, que nos

confronta com um olhar direto.
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Figura 7: Fotografia de Jaime no filme homonimo (Cinemateca Portuguesa)

O préximo plano é novamente um close — dessa vez, de um dos textos dos
cadernos. Através de uma mdscara negra, sao destacadas as palavras “Ninguém.
S6 eu”. Fotografia e texto expressam logo nos primeiros segundos a identidade
de contrdrios: a singularidade de cada um e também a sua insignificancia. A
mesma técnica da méascara, s6 em forma de iris, é utilizada para introduzir o

hospital psiquidtrico, com uma panoramica que revela o patio circular.

Figura 8: Patio em Jaime (Cinemateca Portuguesa)

A coloracdo das imagens imita o sépia da fotografia, remetendo assim ao
passado. Mas o insert de um plano fechado de um arbusto colorido anuncia

desde logo as sequéncias que mostrardao a paisagem do mundo rural de
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onde Jaime era oriundo. A sequéncia se estende ao longo de dez minutos,
exibindo imagens dos internados, que caminham de um lado para o outro,

fumam ou brincam com um gato.

XN

wAG W

Figura 9: Homem e detalhes dele no patio em Jaime (Cinemateca Portuguesa)

Muitos dos enquadramentos revelam apenas partes ou sombras das pessoas
que vivem da mesma maneira como vivia Jaime. De fato, cada plano remete a
seletividade do olhar, sugerindo, desde o inicio, uma reflexdao sobre a relagdao
entre a realidade que nos cerca e as escolhas estéticas nas quais a interpretamos,

seja através de planos cinematogréaficos, seja através de desenhos.

Conhecemos primeiro o patio e depois o interior do hospital, para, finalmente,
vermos o exterior do prédio circular. No interior, a camera na mao explora o
espaco, mas enquadra também imagens que sugerem a presenga ou a auséncia

dos reclusos através de planos que remetem a iconografia da natureza-morta.
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Esses detalhes apontam para um significado ndo revelado e chamam a atengao
nao sé a materialidade do lugar mas também as histérias, como a de Jaime, que

aconteceram ou estdo se desenrolando nesse espago.

Figura 10: “Natureza-morta” no interior do hospital em Jaime (Cinemateca Portuguesa)

A exploracdo do interior e a passagem para o exterior sao acompanhadas por
uma cancao interpretada por Louis Armstrong, “St. James infirmary blues”, na
qual o narrador/cantor relata, ao passo de um ritmo quase fnebre, que encontrou
a amante morta no hospital, atribuindo assim um tom grave e desolado a cena,

acrescentando sentimentos e referéncias sonoras as imagens.

Ap6s obter uma nogdo do espaco hospitalar onde habitava Jaime, vemos no
patio, no centro do plano, um homem ao lado de uma fonte. Ele veste um gorro
€ um casaco grosso, enquanto os dois homens, a direita e a esquerda dele, estao
vestidos como os internados que vimos antes. Quando ele levanta a mao, a porta
do hospital se abre como se fosse por magia, e dela sai um médico, que vem ao
encontro da camera. E um momento que articula a copresenca de temporalidades
— o mundo pré-cientifico e o da ciéncia —, fazendo colapsar as fronteiras entre

ambas (e que suscitam perguntas sobre a sua convivéncia).

A exploragdo desse tema estende-se para a sequéncia seguinte, que nos leva

para o interior beirdo. A camera entra pela porta do hospital, onde foca uma
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bacia. Ouvimos o som de um vento forte, e a imagem corta para o interior de uma
barca cheia de 4gua que ecoa a forma da bacia. A partir desse momento, o filme
mostrard, de modo intercalado e sem truques, o mundo rural e os desenhos e os
textos de Jaime. O hospital aparece s6 duas vezes mais: através de documentos
que diagnosticaram a doenca de Jaime, exibidos com os textos e os desenhos, e

na exposicao das obras de Jaime nas paredes brancas de uma das salas do espaco.

Figura 11: Apontamento de médico em Jaime (Cinemateca)

Nao deixa de ser significativo que, para a camera sair do hospital, onde a
sociedade e a sua ciéncia enclausuram as pessoas, seja preciso mais do que uma
montagem cinematografica — efetivamente, um gesto magico — que possibilite o
acesso ao mundo de origem de Jaime (que coincide com um retorno a natureza).
Para Jaime, era claro que nao devia pertencer ao hospital — pelo menos é isso que

indica o cineasta através da reproducao de uma ficha médica.

Contudo, a natureza ndo é um lugar bucdlico. Os planos mostram animais
mortos, e o som do vento aponta para a forca desenfreada dela. Essa
heterogeneidade caracteriza também a exploracdo da obra de Jaime. Enquanto
planos dos textos nos cadernos sao acompanhados pela musica suave de
Georg Phillipp Telemann, o registro muda para a musica atonal e conturbada
de Karlheinz Stockhausen quando a camera enquadra detalhes dos desenhos,

revelando de forma fragmentada um vocabulério repetitivo: rostos e corpos de
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homens e de animais; formas geométricas que dialogam nao sé com os elementos

arquitetdnicos do hospital mas também com a materialidade do mundo rural.

Figura 12: Close de desenho em Jaime (Cinemateca Portuguesa)

A camera funcionaemrelacao aos quadros como um instrumento de exploracao
e de amplificagdo: zooms in e out, movimentos laterais, para cima e para baixo
ou na diagonal, enquanto sombreamentos de partes dos textos destacam a
materialidade deles. Vemos closes de rostos, de olhos de pessoas e de bichos, de
circulos e de grades. Ha, de fato, uma analogia entre a maneira como a camera e
a montagem estabelecem uma relagdo com a realidade, o potencial ficcional dela

e a maneira como os desenhos sugerem essa realidade.

Antoénio Reis inscreve o seu filme, desse modo, no mesmo regime estético
ao qual associa as obras de Jaime. Por um lado, os recortes dos desenhos
lembram objetos e figuras dos planos do hospital e do interior do pais, que se
revelam carregados de significado ou mesmo de pequenas ficcdes, sem que seja
construida uma relacdo de causa e efeito. Por outro, o filme vai além da analogia
e constréi planos que apresentam a presenca bruta dos objetos como potencial

de significacdo, ora no interior do hospital, ora no interior do pais.



rebeca

Em favor do cinema indisciplinar: o caso portugués

Carolin Overhoff Ferreira

ano | numero 2

Tematicas

Livres

Em uma sequéncia de planos, filmada na antiga casa de Jaime, que
segue a primeira aproximagao aos textos e desenhos, vemos, primeiro,
um guarda-chuva aberto em cima de graos de milho; no préximo plano,
observa-se um bau aberto e, logo a seguir, vé-se uma maquina de costura
cujo enquadramento remete ao segundo plano, com uma sombra indefinivel
pairando sobre ela. A mesma mdquina surge no plano seguinte como um
objeto real; porém, as trés macas penduradas perto da camera fazem com
que o plano tenha novamente uma dimensao simbdlica, que introduz um

elemento ficcional num contexto supostamente banal.

Figura 13: “Natureza-morta” na casa de Jaime (Cinemateca Portuguesa)

No final do filme, a camera percorre os desenhos expostos nas paredes
do hospital, dando a eles o carater de obras de arte em exposi¢cao. Vemos
agora na integra os animais, individuais ou em grupos, e formas geométricas
ou humanas, por meio de uma panoramica lenta, primeiro para a direita e
depois para a esquerda, que nos possibilita a apreciacdo e a contemplacdo do

trabalho de Jaime.
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Figura 14: Desenhos expostos em Jaime (Cinemateca Portuguesa)

O ultimo plano enquadra o desenho de uma ave em camera baixa. A camera
desce e foca uma janela com grade, atrds da qual o céu estd de um lilas
luminoso. O ultimo corte vai para uma fotografia de Jaime, ja velho, olhando
para o chao. Assim, o filme acaba como comeca, com o reconhecimento
da singularidade de uma pessoa capturada na foto. Singularidade essa
que engloba agora a qualidade de Jaime como artista, remetendo, ainda, a

condicdo de recluso na qual ele criou a sua arte.

Figura 15: Janela no plano final de Jaime (Cinemateca Portuguesa)

| 32
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Seria facil pensar numa alegoria da repressdao da ditadura através dessa
personagem no asilo, mas o filme vai além dessa denuncia. A indisciplinaridade
de Jaime consiste em ndo contar uma histéria sobre um beirdo artista. Em vez
disso, realca a relagdo entre a realidade e a expressao artistica, langando um
olhar fragmentado sobre a materialidade do mundo. Com efeito, tudo conta algo
sobre Jaime: o patio, um talher em cima da mesa de um refeitério, uma méaquina
de costurar, os préprios textos e desenhos. Sao filmados os lugares onde viveu
e que inspiraram a sua obra, mas nunca de forma documental. Assim, torna-se
impossivel avaliar a relacdo entre o diagnéstico da sua doenca e os bichos e os
homens que desenhou. Ha apenas pistas. Nao ha explicagdes, sendo o registro
de rastros que, em si, expressam a complexidade das relagdes entre vida e arte,

reconfigurando nossa percepgdo acerca delas.

Conclusé&o

Procurei introduzir neste texto um novo conceito, o de filme indisciplinar,
que visa substituir o conceito de ensaio filmico utilizado desde Eisenstein.
Apresentei como argumentos a definicdo de Deleuze e Guattari do pensar
artistico, que torna desnecessdrio sublinhar a possibilidade de pensar por meio
do cinema e a ativacao do espectador através de estratégias de montagem
assincronicas, na subjetividade dos autores ou na autorreflexividade. Partindo
da indisciplinaridade definida por Ranciere, o debate acerca da relagdo entre

realidade e ficcdo também pode ser abandonado.

Aplicando o conceito ao cinema portugués, entendo como filmes indisciplinares
as assim chamadas “sinfonias das metrépoles”, nomeadamente Douro, faina
fluvial, de Manoel de Oliveira, ao debrugar-se sobre a cotemporalidade de formas
de trabalho modernas e pré-modernas e sobre a relacao paradoxal entre maquina e

atuacdo humana, que se mantém imprevisivel também na era da industrializacao.
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Acto da primavera parte de uma cotemporalidade parecida, porém, foca
a representacdo cinematografica. A pelicula registra tanto o fisico quanto
o metafisico: a representacao de um auto e o divino do qual ele parte. Tanto
apresenta a perspectiva de que tudo é apenas ficcdo (através dos espectadores
do auto) quanto sugere que se trata de uma manifestacdo do sagrado e que a

“ficcd@o” da redengdo é uma possibilidade.

Catembe, por sua vez, desvenda a ficcdo de uma Africa paradisiaca. Mesmo
com os cortes da censura, o filme interroga o imagindrio portugués acerca das
provincias ultramarinas, convidando o espectador a perceber a complexidade
da realidade mogambicana, usualmente ignorada pelas reportagens oficiais, que
oferecem imagens artificiais de um mundo ndo existente. Os cortes ja despontam

a dimensao politica do filme, cuja ironia indisciplinar era um dissenso inaceitavel.

Como Acto da primavera, simultaneamente pds-moderno e arcaico, Jaime,
de Anténio Reis e de Margarida Cordeiro, procura estabelecer relagbes entre a
vida e a percepcao dela em sua arte. O dissenso do filme diz respeito as nocoes
acerca de sanidade e loucura, de cultura e natureza e de vida e arte. Revela a

sensibilidade de Jaime e estimula a dos espectadores.

A minha amostra € pequena e abrange apenas quatro filmes portugueses, dos
anos 20 até a Revolucao dos Cravos. Eles poderiam ser facilmente considerados
filmes de autor ou mesmo ensaios filmicos; porém, chama-los de filmes
indisciplinares evidencia que interrogam esteticamente o consenso do seu
tempo acerca de questdes politicas: em Douro, faina fluvial, a industrializagado;
em Acto da primavera, o humanismo cristdo numa sociedade em vias de
secularizacdao; em Catembe, a romantizacdo do colonialismo; e, em Jaime, a

relacao entre vida, arte e ciéncia.

Poderia afirmar que todos esses filmes pensam através de perceptos e afetos,

mas isso significaria apenas que sdo obras da sétima arte. O que os diferencia é
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o seu afastamento do pensamento disciplinar: eles ndo definem fronteiras, mas
pensam entre os saberes da histéria, da religido, da sociologia e da medicina. Nos
filmes, ndo ha conceitos definidos, nem fatos duros. Eles oferecem sobretudo
experiéncias; experiéncias que incluem o diretor e o espectador. No caso do
primeiro, isso ocorre porque ele procura uma abordagem que contempla a
heterogeneidade do mundo, e, no caso do segundo, porque pode acompanhar
de forma cognitiva e sensivel o espago entre as oposi¢cdes bindrias através das

quais as ciéncias costumam construir as suas ficcdes. it
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