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Resumo: O cinema portugués substancializa uma corrente conetada com as
tendéncias modernistas da cinematografia mundial e em particular com o
programa estético de André Bazin nomeadamente na elaborac¢io do plano
ancorado aos ganhos de real que provéem da unidade espacial dos planos
prolongados e a negacio da mutilacio da imagem pela montagem e a
consequente cicatriza¢do imagética que dali decorre. A fluidez da imagem
encontra os seus fornecedores na continuidade da realidade filmica e nos
ganhos de autenticidade espacial que dali derivam. A atmosfera reflexiva que
promana das diferentes obras parece indicar que foram escolhidos os planos
longos para chegar a esta caracteristica imagética que direciona a atencio do
espetador para a totalidade da imagem, contrariando na sua superficie, a sua
vocac¢do simulatoria valorizando-o como um ato artistico com significacoes
proprias que derivam do uso da gramatica cinemadtica. Nesta tensdo artistica
encontramos diferencas que importa assinalar: se Paulo Rocha explode
artisticamente a procura da tridimensionalidade a partir da profundidade de
campo, Jodo César Monteiro aceita a bidimensionalidade da imagem e trabalha
nesta superficie a sua reflexividade e as possibilidades duma representagdo
desinteressada em representar; Manoel de Oliveira, por sua vez, utiliza os
mecanismos teatrais para assumir as conveng¢oes da fic¢do, submetendo a
camara a ditadura dos textos.
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Os principios tedricos de André Bazin (1992) influenciaram algumas das obras
do cinema portugués, nas décadas de 60 a 80, nomeadamente na elaboragdo do
plano ancorado aos ganhos de real que resultam da unidade espacial do plano-
sequéncia e a concomitante nega¢do da mutilacio da imagem que deriva da
técnica de montagem. A fluidez da imagem que decorre desta matriz
cinematografica vai encontrar no cinema portugués um exemplar aplicador
destas premissas.

A duracdo do plano e a discricio das estratégias de montagem terdo
definido a atmosfera temporal de filmes como A Ilha dos Amores (1982) de
Paulo Rocha e Le Soulier de Satin (1985) de Manoel de Oliveira depositando

nas imagens uma marca de temporalidade que ocupa a sua superficie. A
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concec¢do cinematografica, nestes filmes, aborda o tempo da dura¢do do plano
como uma unidade narrativa projetando uma relacio de durabilidade com a
matéria filmica convidando o espetador a tomar posi¢do sobre o que visiona.
O artista moderno, como afirma Jacques Ranciére, (Ranciére 2010, 24)
“recusa-se a utilizar a cena para impor uma licdo ou fazer passar uma
mensagem. Quer somente produzir uma forma de consciéncia, uma
intensidade de sentimento, uma energia para a a¢do”. Ora ¢é na pulsdo visual
explorada dentro do plano que Paulo Rocha fecunda a modernidade da obra A
ITha dos Amores (1982), como ele afirma: ”A partir de certa altura, toda a ideia
de planificacao tradicional e de campo contracampo, comec¢ou a parecer-me
um abuso, uma aberra¢ido” (Melo 1996,85). Na verdade os catorze anos que
Paulo Rocha levou a filmar A ITha dos Amores (1982) contribuiram para que
cada cena fosse pensada e trabalhada, como se de um filme se tratasse, o
desabrochamento desta obra é uma histéria sem precedentes no cinema
portugués e que muito se deve a determinacdo daquele cineasta em realizar
uma obra com um cariter épico sublinhando o seu proprio tempo de
fecundacao essa dimensao epopeica.

As conexodes entre Os Lusiadas, Camoes e A IlTha dos Amores (1982) e
Paulo Rocha sdo imensas neste filme, mas o dngulo que nos interessa focar é a
monumentalidade das obras e a dedicacdo que os seus autores emprestam a sua
concretizacio: esta dominante de grandiosidade vai contagiar os planos deste
filme dando-lhes uma amplitude que terd a sua ressonancia nos planos-
sequéncia. S6 uma planificacdo detalhada e muito bem preparada conseguiria
dar prossecuc¢do a planos tdo prolongados e com tantas variaveis em jogo. A
autenticidade deste lirismo visual s6 poderia ser garantida, na opinido de Paulo
Rocha na ampliac¢io do plano:

A medida que se lhe iam descobrindo as regras, aparecia um novo tipo
de «montagem generalizada», uma forma de collage no interior de um
plano bastante longo, fazendo-o explodir, e produzindo dezenas ou
centenas de pequenas ruturas e de ecos ou rimas internas, de
fragmentos narrativos que eram reunidos dentro do mesmo plano, ou
pelo movimento de camara ou pela deslocagdo dos atores no décor e
que criavam um jogo de espelhos, relacdes de cumplicidade ou de
«alergia» entre partes de imagens, de corpos, de palavras, de sons,
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levando ao rubro cada ponto isolado do fluxo temporal. (Melo 1996,
86)

A elabora¢do dos planos-sequéncia em filmes de orcamento reduzido, como
sdo os portugueses, implica sempre uma afina¢do da encenacio e da técnica
que diminua a margem de erro na filmagem pois, caso contrario, sai muito
dispendiosa a repeticdo. A Ilha dos Amores (1982), onde os planos longos sido
abundantes, s6 uma planificacdo pormenorizada e uma preparacio cénica bem
ensaiada permitiu que muitos destes planos fossem efetuados num tnico take.
A cena do serao de Kobe, por exemplo, tem cerca de 9 minutos e foi filmado
de uma vez so: o espaco fraturado entre, o mundo dos mortos, onde no quarto
e enquadrada no ultimo ter¢o do plano, se encontra a enferma esposa de
Wenceslau, um mosquiteiro azul define a fronteira com o espac¢o dos vivos e
dilata a sensacio de profundidade de campo a partir das competéncias
cromaticas daquela cor e o campo onde se encontra Wenceslau mergulhado na
sua escrita. Entre os dois dominios circula a sobrinha da esposa. De um espago
lateral, entra em cena Isabel-Vénus, aproveitando novamente o realizador para
dar profundidade de campo a partir dos azuis que irrompem do local em que
aquela personagem entra dentro de campo. O enquadramento que Paulo Rocha
compoOe para Wenceslau de Moraes, no inicio deste plano, ocorre com
frequéncia nesta obra: posicionado numa lateralidade imputada ao primeiro
terco de plano acrescenta uma pluralidade de espacos e acontecimentos que o
escritor portugués ndo domina ou ndo vé e que provéem da profundidade de
campo que Rocha nominaliza, convocando da gramdtica cinematografica os
planos médios e gerais e evitando os grandes planos, reconhecendo-se nesta
op¢ao estética a modernidade que Gilles Deleuze (Deleuze 2006, 187) anuncia:
“O plano-sequéncia com profundidade de campo marca poderosamente o0s
volumes e os relevos, as praias de sombra donde os corpos saem e onde entram,
as oposic¢oes e as combinagoes do claro-escuro”.

Exemplo desta geometria cinematografica é a cena da visita da primeira
esposa chinesa no final do Canto VII — O Senhor do Leste: enquadrado de um
angulo lateral Wenceslau encontra-se sentado enquanto Atchan, a ex-esposa,

estende a roupa, circunscrita ao ultimo terco do plano. A sobretensdo narrativa
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¢ inoculada pela deslocacdo desta para junto do ex-marido, e depois pela
movimenta¢do dos corpos no dentro de campo onde os objetos e o som
extradiegético das abelhas e da casa em constru¢do ampliam a densidade
narrativa deste reencontro passados 20 anos. O carater dramatico desta cena é
cifrado, ndo nos didlogos ou aproximacao fisica, mas nos oito minutos que dura
o plano que, filmando o trivial, consegue na durabilidade do plano, projetar a
irremediavel distincia emocional de Wenceslau em relagdo a sua anterior
familia chinesa.

A evolucio dos planos longos na obra oliveiriana e a cadéncia das imagens
num ritmo reflexivo terd o seu exemplo mais extremo em Le Soulier de Satin
(1985), num filme que ultrapassa todas as medidas, e nos propde uma viagem
cinematica com a durac¢io de quase sete horas. Serd com Le Soulier de Satin que
Oliveira termina a sua pentalogia dos amores frustrados e finaliza um ciclo
artistico em que explora obsessivamente as relagdes do cinema com o teatro,
postulando um dos seus grandes principios artisticos: no inicio da 22 Jornada o
Irrepressivel (Yves Llobregat) irrompe em cena, dum cenario de bastidores de
teatro, dando indicagbes na organizacdo cénica, numa clara alusio aos
mecanismos teatrais, e numa tirada acrescentada a peca de Paul Claudel dirige-
se para a camara e diz — “ Théatre. Cinema, théitre, cinema, tout ca c’est la
méme chose!”. Esta premissa é o resultado das reflexdes de Manoel de Oliveira
que concretiza a contingéncia cinematica sinalizada por ele: “O cinema nio ¢
uma técnica de cimara, mas o que se poe diante dela” (Baecque e Parsi 1999,
160). O diferencial de autenticidade que daqui deriva reside no
reconhecimento do falsete da representagio e a impossibilidade de mantermos
o carater realista ancorado a cAimara quando quem ¢ filmado sabe de antemio
que estd a ser filmado: a encenacido perante a presenca da cimara é uma
inevitabilidade. Daqui decorre que, na transitoriedade da realidade para as suas
experiéncias filmicas, Oliveira s6 pode extrair uma matéria de natureza teatral
que, depois de registada pela cimara, mais nido é que um espetro da realidade.
Os ganhos de autenticidade resultam exatamente da recusa em reproduzir a
realidade, deslocando Oliveira o seu trabalho artistico para a composi¢io

imagética e a valorizacdo do enquadramento, assumindo a imagem como uma
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tela na qual o realizador ird integrar a luz, a cor, as figuragdes humanas e o som,
ficando para a camara o trabalho de armazenar a fisicalidade do que é
artificialmente produzido no seu campo de visao ou seja o teatro.

A questio da dilatacdo do plano tinha ji sido bastante explorada por
Manoel de Oliveira no filme Amor de Perdi¢do (1978) e se neste filme um plano
resulta quase sempre numa cena, em Le Soulier de Satin (1985) Oliveira
suprime o corte em algumas transi¢des de cena, elaborando solucdes cénicas
que fazem a ligag¢do a cena seguinte na continuidade do plano. Exemplo deste
exercicio acontece na terceira parte, em que assistimos ao momento talvez
mais pictorico do filme: uma atriz/cantora (Catherine Jarret), no seu camarim,
prepara-se para entrar em cena ajudada pela criada Mariette (Anny Romand).
A primeira olha-se para um convencionado espelho, declarado na sua
encenacio, e que o posicionamento frontal da cAmara di cobertura. A assuncio
da imagem como uma superficie plana em que Oliveira trabalha ao detalhe as
suas ferramentas de trabalho e a composi¢do plastica das atrizes, atinge o seu
climax com o zoom in que enquadra o perimetro do falso espelho e as duas
atrizes, convergindo a imagem, para um jogo compositivo da pintura clissica:
a fixidez das personagens e o enquadramento frontal equivalem-se a superficie
planificada da tela, exteriorizando uma energia que advém do seu estado imobil
e como que contrariando os principios do cinema-movimento (Oliveira 2003).
A renegacdo da montagem como ferramenta de trabalho, e a construg¢io do
plano a partir de um s6 ponto de vista vai direcionar Oliveira para elaborar um
jogo cénico que concretiza a passagem a uma nova cena na continuidade do
plano. A cena invocada em cima termina com um zoom out que nos volta a dar
um plano geral da representagio e logo que a imagem estabiliza, a cortina, com
aparato cénico que simboliza o espelho, sobe, e a atriz/cantora exclama - “a
acdo avangou sem nds!” E efetivamente na retaguarda do espaco cénico, agora
a descoberto, encontra-se ja D. Rodrigo e Dona Isabel (Manuela de Freitas)
prontos a contracenar. Oliveira utiliza novamente o zoom in para efetuar o
enquadramento, dispensando assim, o corte para a narrativa avancar.

Jodo César Monteiro, por sua vez, estabelece um profundo didlogo com o

mundo das artes importando-nos aqui perceber como Monteiro vai ancorar a
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camara a este jogo artistico e os dividendos que retira da continuidade do
plano. A decomposic¢io do percurso artistico de Jodo César Monteiro permite-
nos sinalizar uma dialética criativa, que evolui a constru¢do do seu plano para
uma sintese imagética que incorpora o prolongamento do seu Eu, da fase
inicial, com as dimensoes de registo da mise-en-scene da etapa a que Leonor
Areal apelidou de Medieval. O resultado desemboca no periodo de
maturidade/Jodo de Deus que se inicia com Recordagoes da Casa Amarela
(1989) e com o prolongamento de Jodo César Monteiro na figura de Jodo de
Deus reformulando o plano de representagio, nio no brilhantismo vinculado
a uma aparente representacio naturalista, mas sim na exclusio de qualquer
representacdo que procure representar o irrepresentiavel. A recusa da
representacdo em Jodo de Deus ¢é a saida para a exteriorizacdo de todos os
movimentos pulsativos da personagem sem soar a falso. Esta equacio artistica
pré-teatral vai subsidiar a permanéncia de um plano que transfere para a
imagem uma fatia do Eu monteiriano. Ou seja s6 o seu prolongamento viabiliza
a honestidade da ndo-representacdo de César Monteiro.

Recordagdes da Casa Amarela (1989) sera pois um filme charneira na obra
de Jodo César Monteiro pois toda a sua matéria artistica anterior é reabsorvida
e sintetizada substancializando um plano que explora e amplia as suas
primeiras experiéncias relativamente a reflexividade autoral de Monteiro que,
subordinando a realidade da mise-en-scene a realidade do seu pensamento,
extrapola frequentemente a sobreposicao off da sua voz.

O refluxo entre a mise-en-scéne e o pensamento monteiriano elimina as
fronteiras do enquadramento ao prolongar o seu selo reflexivo sobre as
imagens que constroi, mas estas, contaminadas pelas tensdes libidinosas do
realizador, s6 admitem para a sua existéncia organica uma duracio que lhes
permita canalizar para o espetador a opacidade do seu cariter. O travelling
inicial de Recordagdes da Casa Amarela (1989), enquadrando a cidade de
Lisboa, expressa exatamente esta amplificagdo imagética levada a cabo pelas
palavras de Joao de Deus que, logo ali, transplanta para a fita a sua condi¢ao de
excluido social e numa ditadura ritmica imposta pela verbalizacio do texto que

impde a dilatacdo do plano (2m30s).
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Conclusao

As obras estudadas substancializam uma corrente no cinema portugués que,
conectada com as tendéncias modernistas da cinematografia mundial e em
particular com o programa estético de André Bazin, reclamam um vinculo a
realidade filmica a partir de uma participagdo invisivel da montagem no filme:
a agressividade visual da técnica do campo-contracampo respondem com a
fruicdo da cena em planos prolongados. O crédito realistico que é alcan¢ado a
partir dos planos recorrentemente gerais imp0e uma atencdo artistica ao que é
disponibilizado para registo da cimara e é a este nivel que encontramos
diferencas que importa assinalar:

- Manoel de Oliveira utiliza os mecanismos teatrais para assumir as convengoes
da ficcdo em funcdo do caricter artificial do cinema que, como ele afirma, “é
um olhar indiscreto sobre as coisas, sobre a vida dos outros” (Preto 2008, 65).
A camara submete-se a ditadura dos textos, contrastando o imobilismo da
camara com a movimenta¢do sonora das palavras, ficando expresso no
prolongamento do plano, a meticulosa preocupa¢ao com a imagem, capaz de
s6 por si expressar valores visuais significativos.

- Paulo Rocha submete o seu plano a um complexo jogo artistico em que a
movimentagdo das personagens e a profundidade de campo regem a sua
relacdo com a matéria filmica, obrigando esta combina¢do a uma geométrica
planificacdo do plano. A dilata¢do do plano serd acompanhada pela amplia¢io
do enquadramento a partir de estratégias sonoras e de espelhos que trazem o
fora de campo para o centro da representagio.

- Jodo César Monteiro, com a paricio da sua fragmentacio pessoal
materializada em Jodo de Deus, entra em colapso com a fic¢ao, deixando no
seu percurso um rasto que ja estava em rota de colisdo com a espetatorialidade
do cinema. A realidade filmica de Jodo César é trabalhada na superficie filmica
bidimensional para onde transfere o prolongamento de si na imagem. Este
elemento detonador da agdo filmica vai centrar em si a atencdo da cimara
dispensando as convencgoes da decupagem classica e investindo em pontos de

vista singulares para a camara.
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A atmosfera reflexiva que promana das diferentes obras parece indicar
que foram escolhidos os planos longos para chegar a esta carateristica
imagética que direciona a aten¢do do espetador para a totalidade da imagem,
contrariando na sua superficie a sua vocagdo simulatoria, valorizando-a como
um ato artistico com significagdes proprias que derivam do uso da gramatica

cinematografica.
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