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Resumo

Através da anélise e comparacao de filmes rodados no concelho de Arganil entre 1973 e
2022, procura-se entender como Arganil é representada no cinema e identificar a

comunidade de cinema existente.

Tendo por base as nogoes de corpus e de comunidade inoperada desenvolvidas por
Jean-Luc Nancy, e o conceito de comunidade de cinema apresentado por César
Guimaraes, pretende-se debater como as narrativas, os cenarios e 0s personagens
produziram imagens que possibilitam um futuro reencontro com a comunidade, mas
também, qual é a Arganil representada nos filmes, quais sao as suas imagens e de que

falam.

A fratura (entre a imagem do contato e a imagem atual), a partida (gerando um
espacamento de tempo em que o corpo ja nao estd onde estava) e o ser estrangeiro
tornam-se ideias chave na intencao de obter a carnacdo e a multiplicidade da
comunidade de cinema interpretada a partir dos exemplos filmicos trabalhados,

permitindo a reflexdo entre o eu (Arganil) e o mundo (cinema).
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Abstract

Through analysis and comparison of the films produced in Arganil's county between
1973 and 2022, we seek to understand how Arganil is represented in cinema and to

identify the existing community of cinema.

Connected with corpus and the inoperative community notions advanced by Jean-Luc
Nancy, and the concept of community of cinema presented by César Guimaraes, the
aim is to discuss how the narratives, the sceneries and the characters formed images
that enable a future reencounter with the community, but also, what Arganil is present

at the movies, which are its images and what they say.

The fracture (between contact picture and current picture), the departure (originating
a time spacing where the body is not where it was) and the foreigner become keywords
with the intention of obtaining the carnation and the plurality of the community of
cinema supported by the analysed film examples, allowing the reflection between the I

(Arganil) and the world (cinema).

Keywords

Arganil; foreigner; community of cinema; inoperative community; place.
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Introducao

“O cinema nao é uma lingua, mas serve
para pensar. Ou é um modo de pensar.”

(Aumont, 2008, p.23)

Esta dissertacao avanca por meio do mundo filmico na tentativa de organizar um
discurso proximo da no¢ao de comunidade de cinema organizada por César Guimaraes,
com o intuito de averiguar a existéncia da comunidade e de que modo é que ela se
evidencia no mundo. Nesse entender, o trabalho apoia-se nas ideias dispostas por Jean-
Luc Nancy nos livros Corpus (2000) e Comunidade Inoperada (2016), enquanto
constr6i um didlogo a procura da definicdo de comunidade. Portanto interessa-nos
olhar a verdade cinematografica e entender que, o que esta disposto nos filmes é

verdadeiro aquele mundo.

No ano de 2022, mediante uma pesquisa quantitativa de filmes exibidos em 1975 nos
ecras da Covilha, destacou-se um filme rodado integralmente na aldeia do Pi6édao
(concelho de Arganil), intitulado O Piano (1973), de Sinde Filipe. Este encontro
instigou a presente anélise, tendo como primeiro objetivo identificar que outras obras
fizeram uso de Arganil como cenario ou espaco de criacdo. E sequencialmente,
organizou-se uma recolha de filmes, projetos audiovisuais, videos ou imagens em

movimento que foram rodadas totalmente ou parcialmente no concelho.

Este exercicio abrangeu a consulta de jornais e revistas periddicas regionais, como o
Jornal de Arganil e a Comarca de Arganil, e os catalogos do Festival Caminhos do
Cinema Portugués!; como também, o contato com o arquivo da Camara Municipal de
Arganil, com a Biblioteca Municipal Miguel de Torga de Arganil, com a Cinemateca
Portuguesa e o ANIM, e por ultimo o contato com alguns realizadores e produtores de
filmes. Esta recolha resultou na distin¢cao de 17 projetos (Anexo 5), dos quais foram
selecionados os seguintes: O Piano (1973), de Sinde Filipe; Aquele querido més de
agosto (2008), de Miguel Gomes; Regada (2020) de Francisco Janes; e Retorno

(2022) de Inés Luzio e Joao Valentim.

1 Os catalogos consultados referem-se as edi¢des compreendidas entre o ano de 2001 (a 82 edi¢ao) até ao
ano de 2022 (a 282 edi¢do). O filme Regada (2020), de Francisco Janes, foi encontrado no catalogo
correspondente a edicao XVII, do ano de 2020, na categoria: Selec¢do Caminhos - Documentarios (Edicoes
Caminhos do Cinema Portugués, 2020, p.68). Os catalogos encontram-se disponiveis:
https://www.caminhos.info/inicio/catalogos/.
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A dissertagdo centra-se unicamente nestes quatro filmes, a fim de identificar a
comunidade de cinema existente e distinguir a sua pluralidade por efeito de uma

relacdo concisa e proxima com as obras.

A primeira metodologia utilizada corresponde a analise poética proposta por Wilson
Gomes. Este método de estudos estabelece-se através das sensacOes, efeitos e
sentimentos produzidos no apreciador durante o visionamento dos filmes. Para Wilson
Gomes, a semente para a apreciacao € plantada durante a producao através de efeitos
procurados pelo realizador, para que estes depois possam florir na experiéncia filmica
(2004, pp.95-96). Assim, a escolha desta metodologia como ponto de partida da anélise

procura estabelecer quais as emoc¢Oes mais sentidas mediante o encontro com os filmes.

A segunda metodologia aplicada visa as constelacoes filmicas propostas por Mariana
Souto, de modo a organizar organicamente e livremente os filmes de acordo com a
experiéncia filmica. Isto é, mediante as sensacgoes e efeitos produzidos durante os
filmes e distinguidos mediante a primeira analise, pretende-se usar esse encontro como

motivador para a construcao de relacoes livres e dinamicas entre os filmes.

7

Portanto, é importante para a investigacdo aproximar filmes que nunca foram
aproximados e que nao parecem estar dispostos a o serem (Cf. Bresson, 2008, p.44).
Logo, esta-se a aproximar projetos resultantes de processos de criacdo ou propositos
distintos, que apesar de ndo estarem conceptualmente encadeados, eles observam o
concelho de Arganil ao longo dos anos e fazem um registo do “tempo em forma de
evento real ... , o registro [sic/ de fatos no tempo, como a esséncia do cinema: ... [entao]
nao se trata de uma maneira de filmar, mas uma maneira de reconstruir, de recriar a

vida.” (Tarkovski, 1998, p.73).

A denominacdo de Arganil estrangeira no titulo da dissertacdo diz respeito
essencialmente a continua relacdo de afastamento e proximidade estabelecida com os
filmes, ao olhar e pensar neles como corpos singulares, diferentes e estranhos a nossa
existéncia enquanto espectadores. O substantivo estrangeira é motivado pelo livro
Corpus (2000) de Jean-Luc Nancy, que propoe que qualquer corpo é estrangeiro, ja

que ¢ diferente e estranho ao nosso, e a nossa existéncia singular.

Na primeira parte intitulada Arganil e os filmes pretende-se isolar os filmes e observar
as suas partes de acordo com trés parametros: as narrativas (o qué?), os espacos (onde
e quando?) e as personagens (quem?). Interessa ver as imagens para dominar (Cf.
Aumont, 2004, p.56), olhar ativamente para as imagens e ver o que esta l4, apenas “ver,
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por delegacao, a propria realidade que o cinema tem sempre a virtude de mostrar mais
inteira e mais integra” (idem, p.68), e procura-se assim entender que historias contam
os filmes, que locais mostram e que personagens é que lhes interessam representar. E
relevante “ver os seres e as coisas em [sic/ suas partes separaveis. Isolar essas partes.

Torna-las independentes a fim de dar-lhes uma nova dependéncia” (Bresson, 2008,

p.74).

No capitulo 1.1. O concelho de Arganil faz-se uma breve descricdo do concelho e do
modo como este se organiza geograficamente e socialmente na regiao. Ademais, com o
objetivo de vincular os quatro filmes escolhidos ao municipio, indicam-se locais

apreciados nos filmes e que correspondem a localidades ou monumentos do territorio.

No capitulo 1.2. As temdticas e as narrativas notam-se as obras numa breve analise,
dedicando-o ao reconhecimento das histoérias e percebendo quais os diferentes temas
expostos nos filmes. Neste segundo capitulo exploram-se as obras e distinguem-se as

tematicas presentes enquanto se particularizam elementos.

No capitulo 1.3. Os lugares e os espacos listam-se os lugares onde os corpos se movem
e distingue-se a utilizacdo dos exteriores/interiores e do dia/noite. Diante disto, este
capitulo introduz a ideia de espaco como mise-en-scene e alarga a discussao ao tempo e

a atmosfera.

No capitulo 1.4. As personagens descrevem-se os corpos estabelecidos na imagem que
nos ¢é dada a ver, distinguem-se os aspetos exteriores (como género, idade, fisionomia)
e, se aplicavel, sublinham-se analogamente os gostos, tendéncias, vontades ou opinioes
das personagens. Assim, observa-se quem nos é dado a ver e a ouvir, e segue-se a

realidade das suas acoes.

No capitulo 1.5. A andlise poética procura-se aplicar a metodologia apresentada por
Wilson Gomes e esquematizam-se os filmes de acordo com as oito emogoes basicas
(alegria, confianca, medo, surpresa, tristeza, irritacdo e antecipacao) defendidas pelo
psicologo Robert Plutchik (2001), utilizando a aplicacao PyPlutchik (2021) introduzida

por Alfonso Semeraro, Salvatore Vilella e Giancarlo Ruffo.

Na segunda parte, denominada Analisar os filmes: relacao/efeito (a aproximacao),
procede-se a comparacao filmica por meio do método da constelacao filmica
esquematizado por Mariana Souto que motiva o relacionamento dos filmes por

intermédio das singularidades e disparidades apreciadas. Deseja-se entender a



pluralidade do conjunto exposto e geram-se hipdteses de pensamento e de debate
através do desenho de linhas continuas, bifurcadas ou sem saida entre os filmes,
considerando o ser e o estar em Arganil apreciado nos filmes e na analise poética
anterior. Para mais, esta parte partilha com Jean-Luc Nancy a busca pela comunidade

do existir: em que cada eu partilha apenas o que pode ser partilhado, a existéncia.

No capitulo 2.1. Constelar os filmes colocam-se as obras sobre a folha de papel branca,
como estrelas sobre o céu infinito, e tracam-se as primeiras linhas entre os filmes de
uma forma nao arbitraria. Tenta-se ligar as obras com sentido a partir da experiéncia
filmica e dos seus efeitos, e experimenta-se uma primeira combinag¢ao que possibilite a

retorica em torno da singularidade e da individualidade.

Nos capitulos 2.2. As semelhancas e afinidades e 2.3. As disparidades e tensoes
testam-se outras combinacoes e consideram-se os resultados obtidos, procurando tanto
o que é uniformizador como aquilo que é marginal em prol de uma ideia de

comunidade em vez duma comunidade perdida (Cf. Nancy, 2016, p.37).

Na terceira parte designada Arganil no lugar da existéncia (o distanciamento),
pretende-se primar pela discussao em redor da comunidade proposta por Jean-Luc
Nancy interligando-o com o conceito de comunidade de cinema explorado por César
Guimaraes, com o propdsito de inferir ou nao a existéncia de uma comunidade de
cinema em Arganil e como esta pode ser caracterizada. Assim, a tltima parte distancia-
se da andlise dos filmes e estabelece-os como corpos singulares que, gragas a existéncia
e a chegada do acontecer, comunicam e partilham um espago de comunidade: um lugar

onde toda a nossa existéncia é chamada a evidéncia pela comunhao.

No capitulo 3.1. Comunidade de cinema direcionam-se as analises desenvolvidas nas
duas partes anteriores para a discussao em torno do conceito de comunidade de
cinema, e numa conversa entre a existéncia, a comunidade e as constelagoes filmicas
langcam-se as primeiras impressoes em torno da relacdo entre os espectadores, os filmes

e 0s cineastas.

No capitulo 3.2. O lugar: A fratura e a partida consolida-se o termo lugar e interpreta-
se a relacdo entre a fratura “entre a imagem do contato e a imagem atual” (Brasil. 2016,
p-83), como a existéncia de algo que rompeu ou possibilitou a fragmentacao, com a
partida, “esse instante em que tal corpo nao esta mais ai, aqui mesmo onde estava”

(Nancy, 2000, p.33, italico no original). Logo, mediante as duas abordagens tece-se um



entendimento sobre a comunidade de cinema em Arganil relativamente ao tempo e ao

espaco.

No capitulo 3.3. A existéncia: Os corpos estrangeiros aproxima-se das personagens e
estabelece-se a relacao entre os corpos e a nocao de estrangeiro. Se desde logo os
corpos que sdo impressos nos filmes sdo diferentes do corpo do espectador, eles sao
estrangeiros expostos ao mundo. Portanto, este subcapitulo explora uma definicao para

0s corpos e para a comunidade de cinema existente em Arganil.

E o capitulo 3.4. Arganil: Estranha comunidade estrangeira relaciona-se com a recusa
de Jean-Luc Nancy acerca da comunidade estar perdida ou rompida, e, abeirando-se
das impressoes e das sensacoes estabelecidas a partir da analise filmica, apresenta-se

uma apreciacao da existéncia da comunidade de cinema em Arganil.

Neste entendimento, na primeira parte averigua-se: procura-se distinguir os elementos
que compoem os filmes - o contetildo; na segunda relaciona-se: enlaca-se as imagens
por meio da constelacdo filmica e pelos efeitos produzidos, de acordo com as
semelhancas e disparidades encontradas; e na Gltima compreende-se: formalizam-se as

questoes e partilha-se a comunidade de cinema existente.

Se no cinema s6 poderemos notar as cenas comuns e de contraste de um conjunto
depois de serem inventadas pelos filmes, e se s6 a partir dai é que poderemos avaliar a
sua importancia mediante a revolucdo sensivel instaurada na comunidade (Cf.
Guimaraes, 2015, p.49), a priori ndo podemos identificar ou estabelecer a existéncia de
uma determinada comunidade, ou ao que nos concerne, de uma comunidade de
cinema, sem a experienciar como lugar de pensamento, discussao e anélise dos filmes e

do mundo.



1. Arganil e os filmes

1.1. O Concelho de Arganil

O Concelho de Arganil pertence ao distrito de Coimbra, e localiza-se na zona interior da
regido. Apesar de pertencer a provincia da Beira Litoral, ¢ um concelho montanhoso
com uma 4area florestal diversificada e extensa (destacando-se a Area Protegida da
Serra do Acor), e integra a bacia hidrografica do Mondego (delimitado pelo Rio Ceira e
Rio Alva). Logo, poder-se-a resumir que se encontra entre a realidade citadina e a vida

serrana da regiao.

Atualmente, o municipio “subdivide{-se} em 14 freguesias e unides de freguesias:
Arganil, Benfeita, Celavisa, Folques, Pi6édao, Pomares, Pombeiro da Beira, Sao
Martinho da Cortica, Sarzedo, Secarias, Cerdeira e Moura da Serra, Coja e Barril de

Alva, Vila Cova do Alva e Anceriz, Cepos e Teixeira” (Municipio De Arganil, 2022).

A vila de Arganil é a sede do municipio, contando com a maior taxa populacional de
acordo com os Censos de 2021. E, em segundo lugar, encontra-se a Unido das
freguesias de Coja e Barril de Alva (Instituto Nacional de Estatistica, 2022). Isto porque
o concelho é organizado maioritariamente por aldeias e povoacoes, sendo a vila de

Arganil e a Coja as duas tinicas vilas do municipio.

O concelho é limitado por outros oito: “a norte por Tédbua e Oliveira do Hospital; a
oeste por Penacova e Vila Nova de Poiares; a sul por Gois e Pampilhosa da Serra; e a
este por Covilha e Seia, do distrito da Guarda” (Municipio De Arganil, 2022). Alguns
destes concelhos, assim como Arganil, pertencem ao territério denominado de Beira
Serra, ao partilharem caracteristicas geogréaficas, culturais e sociais com a Serra da

Estrela.

Estes territorios sdo conhecidos pela sua orografia acentuada, pelo “envelhecimento
populacional e a tendéncia acelerada de despovoamento e dispersao” (ADIBER -
Associagdo de Desenvolvimento Integrado da Beira Serra, 2017). Associado ao espago
florestal que detém e a ligacdo proxima com a Serra da Estrela, o seu tecido econémico
¢é essencialmente associado a pecuaria e a agricultura, ao turismo, a exploracao da

floresta e das pequenas empresas.



Ao longo dos ultimos 50 anos, o concelho foi escolhido por diferentes cineastas como
lugar2 para as suas obras filmicas e audiovisuais. Mas, de um modo geral, o filme mais
associado ao concelho é Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, visto
ser bastante reconhecido e admirado pelos habitantes dos concelhos de Arganil,
Oliveira do Hospital, Tabua, Goéis e Pampilhosa da Serra, pois olharam e viram-se
olhados em retorno pelo filme, uma vez que, observaram rostos, historias e espacos que

nao lhes eram estranhos, mas sim préximos e intimos.

O Piano (1973), de Sinde Filipe, é filmado na aldeia do Pi6dao, uma das aldeias mais
remotas do concelho, localizada na zona mais montanhosa da Serra do Agor e proxima
a Serra da Estrela. A aldeia é popular pelo aspeto de presépio vivo organizado num vale,
rodeada de pequenos terrenos agricolas e cortada a meio por uma pequena ribeira. A
povoacao é composta por iniimeras casas de xisto com pormenores azuis, por uma

capela branca de portas e janelas azuis, e por ruelas estreitas e sinuosas.

Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, viaja por diferentes concelhos
da regiao Beira Serra, dedicando mais tempo aos planos filmados em Arganil, como se
pode constatar mediante os intertitulos dedicados as atuacoes das bandas e grupos
musicais que pontuam o filme. Para além disso, a vila de C6ja surge como um espaco

recorrente ao filme em diferentes momentos.

Regada (2020), de Francisco Janes, foi filmado essencialmente na povoacao de Dreia
que pertence a freguesia da Benfeita (Pinhel, 1989, p.102). Esta freguesia é reconhecida
pela Fraga da Pena e a Mata da Margaraca, dois pontos de referéncia da Area Protegida

da Serra do Acor.

Num pequeno livro escrito pelos alunos da Escola Primaria da Benfeita data que em
1527 existiam duas habitagbes em Dreia e que esta povoagdo foi crescendo
posteriormente (Escola do 1°Ciclo da Benfeita - Arganil, 1995, p.32). Diz também que

em 1995 ja se fazia notar o abandono das quintas e as casas que compunham a aldeia

(idem, p.35).

Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim, percorre diferentes locais do concelho,
dos quais poderemos destacar: a Mata da Margaraca (pertencente a freguesia da
Benfeita), o Posto vigia Carvalhal Pomares, em Vila Cova de Alva (0 mesmo que surge

no filme de Miguel Gomes, em 2008), a aldeia do Alqueve (pertencente a freguesia de

2 Ideia a partir de Jean-Luc Nancy, que apresenta o lugar como um corpo que abre, “que distende, que
espaca pés e cabeca: dando-lhes lugar para que se dé um acontecimento (fruir, sofrer, pensar, nascer,
morrer, fazer sexo, rir, espirrar, tremer, chorar, esquecer...)” (Nancy,2000, p.18, italico no original).
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Folques) e alguns locais mais remotos da freguesia de Sao Martinho da Cortica. Para
além destes, outros sdo os locais observados e mencionados pelos personagens ao longo

do filme.

Deste modo, ao afirmar que o determinado filme foi rodado parcialmente ou
totalmente em Arganil, estad-se a considerar Arganil como o concelho composto pelas
diferentes vilas, freguesias, aldeias e lugares. No caso de nos referirmos unicamente a

Arganil como vila, diremos vila de Arganil.

1.2. As tematicas e as narrativas

“Ao registrar [sic/ fielmente na pelicula o tempo que flui para além dos limites do
fotograma, o verdadeiro filme vive no tempo, se o tempo também estiver vivo nele: este
processo de interacao é um fator fundamental do cinema.” (Tarkovski, 1998, p.140).
Uma vez que para Andrei Tarkovski, o filme s6 comeca a viver a sua propria vida
quando contacta com o espectador e se separa do seu autor. E é neste prolongamento

de existéncia que o filme “passa por mudancas de forma e significado.” (idem)

Andrei Tarkovski (realizador russo) relaciona o cinema muito préoximo da vida e
manifesta a importancia do tempo com o movimento desta. Para o autor, “um filme
nasce da observacao direta da vida” (Tarkovski, 1998, p.77) e este torna-se
verdadeiramente cinematografico quando o tempo est4 vivo dentro dos fotogramas.
Para mais, o cinema tem de ser naturalista, mesmo quando se trata de um sonho, pois o
dever do cinema é expor a realidade, mostrando todos os elementos com a méxima
precisao, em vez de a obscurecer (idem, p. 83). Isto porque a pureza cinematografica
deve-se a imagem expressar a acdo de um modo especifico, iinico e verdadeiro, ao invés

de operar unicamente a simbologia da imagem (idem, p. 78).

Por conseguinte, a imagem cinematografica s6 é possivel através da associacdo dos
sentidos: a visao e a audicao (Tarkovski, 1998, p.82), ideia profundamente associada a
nocao poética do cinema que o realizador acredita estar relacionada a imagem criada
para fazer sentir, nao pela descricio do mundo através de “simbolos, alegorias e outras
figuras do género [sic]/ — isto é, a coisas que nada tém a ver com as imagens que lhes
sdo inerentes” (idem, p.75), mas por fazer parte da sua criacdo o mundo que “o homem
¢é capaz de reconhecer a imagem e a semelhanca de quem o criou, e de exprimir este

reconhecimento” (idem, p.42).

Para Gilles Deleuze (filosofo francés) criar é ter ideias em uma disciplina especifica,

onde nao se podera ter apenas uma ideia solta em qualquer coisa, é necessario que “em
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funcao das técnicas que conheco, posso ter uma idéia [sic/ em tal ou tal dominio, uma

idéia [sic] em cinema ou uma idéia [sic/ em filosofia” (Deleuze, 1999, p.2).

Inventar o mundo nao propde a génesis de algo eximio, contrariamente é observar o
mundo e contar histoérias, € constituir os espacos-tempo inventando o mundo através
de blocos de movimento/duracao (Cf. Deleuze, 1999, pp.2-5). Pelo contréario, o filme é o

trabalho sobre a forma como se conta uma histéria, ou melhor, como se comunica.

A comunicacao associa-se, portanto, a forma de fabricar ideias, uma vez que quando se
tem uma ideia, ela ja esta tensionada numa determinada area visando o seu modelo de

comunicacao, ou como Deleuze (1999) explica, ela ja esta predestinada:

ter uma idéia [sic/ em cinema nao é a mesma coisa que ter uma idéia [sic/ em
outro assunto. ... Mesmo quando se trata de idéias [sic/ em cinema que
poderiam valer em romances, elas ja estao empenhadas num processo

cinematografico que faz com que elas estejam predestinadas. (p.6)

A invencao do mundo faz-se através da observacao direta deste e independentemente
da disciplina (cinema, pintura, filosofia, matematica, etc.), as historias contam-se a
partir de ideias fundadas no encontro com a realidade, porque “criar nao é deformar ou
inventar pessoas e coisas, é estabelecer entre pessoas e coisas que existem tais como

elas existem, novas relacoes” (Bresson, 2008, p.25, italico no original).

Através das notas dispersas de Robert Bresson (realizador francés), o autor apresenta o
encontro como o momento em que o cineasta se deixa surpreender pela realidade
imprevista que se deve ser previamente definida para a criacdo. Isto é, para ele o
cinematografo (ndo cinema, porque na sua época o cinema se assemelhava ao que ele
considerava o teatro filmado) tem a responsabilidade de operar conscientemente as
filmagens no presente, e s6 através dessa postura ativa durante a rodagem € que se
pode reinventar o que imaginou, enquanto se da a imprevisibilidade do momento de
encontro com a realidade. Portanto, para Robert Bresson, “o trabalho do cineasta

consiste em provocar, identificar e em comunicar o encontro” (Aumont, 2004, p.18).

Regressando a Andrei Tarkovski, o autor compara o trabalho de Robert Bresson como
realizador e tedrico ao de um mestre, uma vez que o cineasta eliminou a fronteira entre
a imagem e a vida, tornando a vida, ela propria, sugestiva e expressiva (Cf. Tarkovski,

1998, p.117). Neste sentido, a imagem cinematografica deve ser considerada também



como uma impressao da verdade onde a sua expressao é como a propria vida, de

manifestacao simples, tnica e singular (idem, p.123)

O Piano (1973), de Sinde Filipe

O filme acompanha inicialmente as celebracoes da chegada de uma oferta, o piano, a
aldeia do Pi6bdao. A aldeia apresenta-se cercada por montanhas, e espacialmente
encontra-se numa zona de dificeis acessos e longe de outras povoagdes ou centros

populacionais.

O Piano inicia-se dando uma nocao espacial do Piédao por meio de diferentes planos
das casas e ruas que compoem a aldeia. Seguidamente, ja na praca da aldeia, entende-
se que uma festa composta por procissoes, misica e discursos foi organizada para
receber o piano ofertado e enviado de Lisboa pelo Exmo. Senhor Comendador Antonio
Albino Silveira. Apoés a festa, o piano é guardado numa casa para que na proxima festa
da aldeia, na visita do Comendador, ele seja tocado pelo doutor e apreciado pela
restante populacao. Contudo, isto nunca acontece, e um dia, esquecido na loja em que
foi deixado, o piano coberto de teias de aranha é descoberto por um jovem rapaz, o

Tonito, que rapidamente se encanta por ele e se torna o motivo dos seus sonhos.

O tempo chuvoso e frio do inverno chega, e um dos habitantes, que por sua vez néo é
tomado como o mais s3o da aldeia, por necessidade vé-se obrigado a procurar madeira
para se aquecer. Imediatamente encontra o piano e transforma-o em pedacos de lenha

e leva-os consigo para casa.

Num outro dia, fugindo da missa, o Tonito dirige-se novamente a loja onde o piano
estava guardado, mas encontra apenas restos. Retorna ao centro da aldeia, cabisbaixo,
e encontra a sua avd que o procurava. Tonito expressa a sua vontade de adquirir
conhecimento em musica, ao que lhe é dito: “A musica dou-ta eu!”, reprovando as
intencoes do rapaz. Desta feita, Toninho regressa em correria para junto da loja que é

agora o cemitério do piano, e ali fica, do lado de fora, sentado.

Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes
A longa-metragem opera alternadamente diferentes historias, algo que valeu a obra a

descricao de docufic¢ao ou hibrido de documentario e ficcao.

Tendencialmente encontra-se uma propensao para considerar o documentario mais
verdadeiro e proximo da realidade - o considerado vislumbre do real - porque

supostamente observa diretamente o mundo sem o alterar. Mas esta mesma ideia
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podera valer a ficcao, uma vez que, no dado momento da filmagem a camara fixa aquele

determinado espago-tempo da realidade que foi organizado e idealizado previamente.

Atentando ao filme, a necessidade de questionar se o filme é um documentario, uma
ficcao ou uma docuficcao parece servir o proposito de refletir em redor da concecao e
divisao de géneros, visto que, mediante as consideracoes de Robert Bresson e Andrei
Tarkovski, o cinema opera sempre os encontros com a realidade. Ou seja, ele observa
diretamente e ativamente o tempo desses momentos sem que os métodos de

comunicacao escolhidos (ficcdo, documentario ou docuficgao) alterem essa nogao.

Numa primeira parte, o filme organiza a equipa de filmagens de Miguel Gomes que
pretende criar um filme na regido de Arganil. Porém, esta encontra-se a espera do
financiamento vindo de Lisboa para tal, resultando num conflito entre a producao e a
realizacao, visto que a equipa ja se encontra na regiao ha um determinado tempo, e em
vez de utilizar os meios que dispoe para concretizar o guiao previsto, esta preocupa-se

em criar genéricos e outros materiais ndo esséncias a obra (isto, na perspetiva de

Quim).

Analogamente, viajamos e observamos os espacos como se de uma repérage se
tratasse, ouvimos a paisagem sonora a formar-se através da experiéncia do diretor de
som, descobrimos historias locais mediante conversas/entrevistas com os populares, e
presenciamos como a escolha de atores é feita ou nao, por exemplo, através de um jogo

de malha (também conhecido como, chinquilho ou jogo do fito).

Sensivelmente a meio do filme tudo se une diante de nds e comega-se a viver um novo
mundo: o filme que estava a ser produzido. Nesta tltima parte da-se a histéria de amor
entre dois primos, Hélder e Tania, durante o verao, emoldurados numa comunidade
em festa, em familias fissuradas, amizades instaveis, crencas religiosas e desastres

naturais.

Tania vive apenas com o seu pai, Domingos, e eles possuem uma banda “pimba”,
Estrelas do Alva, que percorre as festas das aldeias e populacoes vizinhas. Domingos é
pai solteiro, uma vez que o seu casamento com Maria Rosa (de quem s6 olhamos a foto)
fracassou, isto porque ela o abandonou. Eles dispoem de uma relacio bastante
proxima, considerada pecaminosa por algumas pessoas. E no que diz respeito ao pai,

numa noite, ele acaba por beijar a filha.

11



Hélder é primo de Tania, pois o seu pai, Celestino, é irmao de Maria Rosa. Esta fracao
da familia esta prestes a emigrar para Franca, sendo este o ultimo verao em que os

primos estarao juntos.

Hélder é tido como um génio musical e acaba por se juntar aos Estrelas do Alva para
tocar com eles nas diversas festas. Entre ele e Tania desabrocha um romance de verao,
que acaba interrompido por uma noite de bebida entre este e a melhor amiga de Tania,
Lena. Num certo dia, os primos resolvem os seus problemas e terminam o verdao em

amor, mas sem que a familia aceite essa relacgao.

Numa tltima atuacido da banda, ao voltarem para casa, Tania, Hélder e Domingos sao
apanhados por um grande incéndio. Domingos acaba ferido e hospitalizado, dando

espaco para que os primos consumam a sua relacdo amorosa.

No final, Hélder confronta o pai sobre nao querer ir para Franca, contudo é totalmente
desaprovado por Celestino, que acaba por lhe bater e obriga-lo a partir. O filme
encerra-se com a despedida da familia, onde Tania e Domingos os veem partir de
autocarro. O jornal regional, a Comarca de Arganil, imprime uma noticia onde se pode
ler que o “sobrinho salva tio num incéndio na Pampilhosa”. Por fim, Miguel Gomes
confronta o diretor de som, Vasco Pimentel, acerca do seu trabalho de captacdo que nao

corresponde a experiéncia partilhada por todos eles.

Regada (2020), de Francisco Janes
O filme transporta-nos até a aldeia de Dreia, na Serra do Acor, onde acompanhamos

trés pessoas numa tarefa de renovacao da paisagem natural apds os incéndios.

O filme inicia-se com a contemplacdo do espaco, onde tudo esté silencioso e apenas os
grilos se ouvem. De repente, um movimento rapido irrompe o espago e uma luz a arder
acaba por dominar a cena. Logo de seguida, encontramos na IP3 em direcao a Coimbra

onde cruzamos diferentes veiculos que seguem numa marcha frenética.

De seguida, ja na Serra do Acor, esta permanece nebulosa enquanto os passos vao
tomando conta do espaco. A paisagem esta ocupada por eucaliptos e outras espécies
invasoras. Perante nos, a natureza vai ganhando voz e expressividade, como se

connosco falasse.

Ao longe ouvem-se maquinas de corte até que vemos um corpo masculino a operar a

sua maquina num ritmo agil, cobrindo um grande espaco de terreno. A vegetacao da
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luta e acaba por lesar o equipamento, mas neste momento ja metade do terreno esta

completamente limpo.

Novas tarefas comecam a ser desempenhadas pelo corpo: plantam-se arvores e regam-
se plantas, surge um cao e diferentes cores invadem os planos, assim como o som da
agua comeca a preencher o ambiente, até que finalmente é dado um rosto ao corpo -

um rosto humano e masculino.

A paisagem muda e o proprio ambiente torna-se mais leve e solar, até uma grande
lesma preta rasgar lentamente o plano. Surge um novo corpo feminino a colher flores.
Seguem-se outros cées e os corpos humanos avangam no seu trabalho que consiste em
arrancar os novos rebentos de eucaliptos que se apoderam da paisagem. A lesma
continua a caminhar, cada vez mais rapida, e aos corpos é somado mais um que veste

uma camisola com um lobo e arranca do chao rebentos de eucalipto.

Todos operam as suas funcoes em pontos diferentes da paisagem, até que um aviao
corta o céu apressadamente. Da-se uma mudanca no tempo, a chuva toma lugar e as
tarefas sdo interrompidas. Consequentemente, a natureza ganha um novo ritmo,

aparece neve, o céu preenche-se de nuvens brancas e as e6licas giram mais rapido.

De novo na IP3, viajamos agora em direcao oposta. A estrada estd encharcada e a
visibilidade é pouquissima, e um novo som preenche o filme. Observamos a natureza

mediante uma janela e o espaco inunda-se de correntes de agua.

No final do filme, o espago é composto por cies e gatos, casas entre a vegetacio,
estradas que tracam caminhos e que sdo percorridas levando-nos a aldeia de Dreia. O
homem continua o seu trabalho de enxada na mao, iluminado, e a 4gua abundante

estabelece-se como a paisagem sonora.

Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim
O filme pertencente a um projeto artistico interdisciplinar que cruza o documentéario e
a musica, e é resultante de um trabalho de pesquisa em torno do territério de Arganil

apos os incéndios de 2017.

Retorno comeca com a observacao do espaco, sereno, por cima da linha das nuvens.
Um som automovel comeca a aproximar-se, e terminamos por acompanhar Francisco

que chega de carrinha ao Posto de Vigia para trocar de turno com Mario.
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Seguidamente, passamos a acompanhar o Peixeiro (Claudio) pela estrada sinuosa,
visitamos varias povoagoes enquanto ele fala connosco acerca de diferentes topicos.
Primeiro, ele explica o que faz diariamente e conta que relacdo foi estabelecendo com as
pessoas ao longo dos anos. Depois partilha a sua percecao espacial e social do concelho,
enquanto priva como ajuda os habitantes mais remotos e que nao se conseguem
deslocar a vila de Arganil por dificuldades nos acessos e servicos disponiveis. E por
altimo, ainda estima os principais obstaculos existentes para a comunidade, como as
dificuldades em encontrar trabalho ou em ter boas condi¢bes econémicas para se

fixarem na regiao, e o progressivo envelhecimento da populacao.

Intercalado com o discurso de Claudio surgem diferentes vozes que expressam a sua
relacdo com o concelho de Arganil e que lugar ocupam ali, isto enquanto olhamos a
grandeza do territério e a composicdo da paisagem. As duas primeiras vozes sao
femininas (Alice e Iria), uma conta que nasceu no Alqueve e a outra recorda que sempre
trabalhou na agricultura autossustentavel. De seguida, surge uma voz masculina (Abel)
que, em contrapartida, explica ter saido de Arganil para ir estudar Engenharia Florestal
em Coimbra para depois poder retornar a terra e contribuir com os seus conhecimentos
visando o desenvolvimento local. Por fim, assoma-se uma outra voz feminina
(Béarbara), que descreve a sua mudanca para o concelho de Arganil e partilha as razdes
por detras dessa escolha. Mais tarde no filme, todas estas vozes ganham um corpo

fisico.

Observamos as instalagdbes de uma quinta, enquanto o seu proprietario, por meio da
sua voz, conta qual foi o percurso feito até ali, antes e apds os incéndios, e como esses

eventos tiveram influéncia no negdcio.

Seguidamente, uma outra voz masculina (Alberto), inteira-nos sobre as diferencas
relativamente a ordenacao, cuidado e exploracao da paisagem e vegetacao existentes,
que, na sua opinido, instigaram nos incéndios de 2017. Visualmente, seguimos o Méario
enquanto vigia a montanha e observamos corpos que cortam os eucaliptos que

compodem maioritariamente a paisagem.

Durante a primeira parte do filme, a banda sonora surge de um modo crescente,
antecipando e pontuando as intervencoes das diferentes vozes, estabelecendo o

ambiente sonoro do filme até ao fim.

Posteriormente, regressa-se ao local inicial do filme, porém desta vez a imagem é mais

nitida e observa-se o contraste entre os restos mortais dos incéndios e os fragmentos da
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exploracdo da madeira. Simultaneamente, a luz torna-se mais brilhante enquanto os

sons da natureza se vao intercalando com a banda sonora.

Através de uma sobreposicao de arvores, folhas verdes e vegetacao densa, a voz de Abel
explica rigorosamente que espécies compoem a paisagem da Serra do Acor e qual a sua
importancia para o ecossistema local. Ficamos a saber que estas espécies se

compreendem, principalmente, na Mata da Margaraca.

Depois, dois homens (Joao e Ricardo) dao entrada ao servico de vigilancia e
patrulhamento na area de Sao Martinho da Cortica enquanto acompanhamos as suas
tarefas, desde a observacao do territério (principalmente ordenado por plantacoes
organizadas e excessivas de eucaliptos ou consumido extensamente por espécies
invasoras), até a limpeza e desimpedimento de vias. Eles explicam os procedimentos, a
importancia do seu servico e como tudo permanece igual, ou pior, ao que era antes dos

incéndios de 2017, o que permitiu a gigantesca devastacao ocorrida (na opiniao deles).

Paralelamente, acompanhamos o Peixeiro em servico, enriquecendo o discurso do
Piquete de Prevencao Florestal de Sao Martinho da Cortica, ao expor a sua experiéncia
apos ter percorrido as estradas entre as diferentes aldeias e ao expressar a sua opiniao
sobre as medidas tomadas pelas politicas locais sobre a limpeza das bermas que nao

chegam para resolver os problemas existentes.

A voz de Abel retorna e contabiliza como estéd distribuida a propriedade privada e os
habitantes atualmente no concelho. Para ele, este problema é espelho de uma tendéncia
provocada ha antigas geracOes que emigraram ou deixaram a regiao para estarem
proximos dos meios urbanos. Logo, a voz de Barbara partilha uma mensagem de
esperanca e alerta que, apesar de ter observado a paisagem a se regenerar lentamente,
esta ja nao dispoe dos recursos que tinha anteriormente e a escassez torna-se cada vez

mais real.

O Piquete de Prevencao Florestal de Sao Martinho da Cortica continua o seu servico e
avalia que futuramente se dara um desastre semelhante porque, apesar do que ja

fazem, nao € suficiente para impedir tal acontecimento.

Depois, uma segunda fase é inaugurada através da observacao dos corpos de Iria, Alice,
Abel, Alberto, Joana, Patrick, Vera, Barbara e Mario, mas que nunca olham
diretamente a camara. Eles encontram-se silenciosos a nossa frente durante um

determinado periodo, e o filme é povoado sonoramente pela banda sonora. De seguida,
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surgem 3 paisagens seguidas: a primeira com troncos de arvores queimadas junto a
estrada; a segunda com uma linha de casas no topo de uma serra; e a ltima com casas

num vale rodeadas de vegetacdo onde se nota as variacoes entre a luz e sombra.

Posteriormente, as personagens, agora ja em corpo, relembram como foram as suas
experiéncias durante os incéndios em 2017. Mario, Barbara e Abel estabelecem o
acontecimento através de trés formas distintas: Mario expoe o elo com a sua aldeia e as
suas obrigacoes, tendo em vista a seguranca; Barbara relata os procedimentos comuns
aquando de um estado de alerta para uma situacao semelhante; e Abel elucida numa
perspetiva mais cientifica qual o expetavel numa situacado comum de incéndios e o que

se tem vindo a alterar com o passar dos anos.

Através dos fragmentos de informacao, das experiéncias e/ou opinioes, constroi-se uma
descricao dos eventos, fixando-se a memoria coletiva do incéndio por intermédio das
condicoes atmosféricas e espaciais, do que foi perdido ou salvo, e do que se tornou uma
perspetiva de futuro. Simultaneamente, as harmonias melddicas intensificam-se e
parecem cada vez mais presentes, até que a meio do filme surge uma coluna de fumo

em ascensao ao céu proveniente de uma montanha.

Os relatos do acontecimento e a banda sonora que tinham deixado de se ouvir,
prontamente retornam com o plano de uma vegetacao verdejante que contrapéem com
outras parcelas da imagem ardidas. Voltamos a percorrer estradas e o Claudio introduz
a ultima parte do filme que concerne ao regresso e a reflexao apds os incéndios que se

prolongam até a atualidade.

Nesta tdltima parte, as personagens consideram-se que o que foi feito nao chega e as
cicatrizes ficaram na comunidade, e isto é experienciado todos os dias pelos corpos que
habitam o espaco que ainda padece, pela natureza que ainda renasce, pela vegetacao
que é mais verde, mas onde ressurgem rapidamente os eucaliptos, e pelos animais que
voltam a vaguear nas encostas. Perante isto, as personagens dividem-se em dois
grupos: se umas através das suas acoes ainda acreditam numa réstia de esperanca,
outras declaram que nao irado retornar a Arganil se um incéndio como este se voltar a

repetir.

O filme termina com os instrumentos e vozes em harmonia, enquanto visualmente se

olha por entre arvores altas e vegetacao densa rompida por entradas de luz.
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Andrei Tarkovski defende que “o cinema é capaz de operar com qualquer fato que se
estenda no tempo; pode tirar da vida praticamente tudo que quiser” (1998, p.75), € no
que respeita as tematicas e as narrativas dos filmes, as acoes decorridas nos quatro
objetos filmicos em analise tecem e desenvolvem historias distintas. Contudo, nao
serdao as diferentes narrativas na realidade diferentes pontos de vista ou marcos

cronolégicos de uma mesma histéria, de uma mesma comunidade?

1.3. Os lugares e os espacos

Os filmes evidenciam os limites tracados dentro dos quais os atores modelam as
personagens (Cf. Bresson, 2008, p.86) e os movimentos dos corpos (sejam
personagens, objetos ou da camara), fragmentam e estabelecem o espaco para a

construcao de uma representacao dos lugares.

A escolha da espacialidade dos corpos no enquadramento deve estar em sintonia com
as palavras, e nao se devem ilustrar. Como Bresson aponta, a “imagem e som nao
devem se ajudar mutuamente, mas que eles trabalhem cada um a sua vez numa espécie

de revezamento” (2008, p.52, italico no original).

Isto é, cada area técnica ou elemento pertencente a criacdo deve desempenhar um
papel especifico no filme de forma a adicionar algo e nao a explica-lo, ou como Andrei
Tarkovski questiona: “o que ha de especial nas palavras que estdo sendo ditas, e o que

elas tém a ver com o fato de se estar de pé ao lado da parede?” (1998, p.87).

Para o autor, falar de espaco é falar de mise-en-scene: a estrutura formal estabelecida
pela posicao entre os atores e o cenario (Cf. Tarkovski, 1998, p.23). Nao estamos a falar
de espago unicamente enquanto cendrios, mas como o set previamente determinado
que procura adicionar um novo entendimento a historia e que se quer comunicar em
oposic¢ao a abstracdo ou a utilizacdo dos espagos com o proposito de embelezar a cena

sem comunicar nada para além disso.

A mise-en-scéne engloba caracteristicas como a nocao de tempo e de atmosfera, ou seja,
0 espaco que reine na singularidade do onde, a dimensao espacial, temporal e
atmosférica. Logo, estas dimensoes derivam “do estado psicolégico de personagens
especificos, num momento especifico, como uma afirmacao tnica da complexidade do

seu relacionamento” (Tarkovski, 1998, pp.85-86).
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Por outras palavras, a mise-en-scene pega no que é invisivel aos olhos, como os
sentimentos, as angustias, os sonhos, e torna-o sensivel ao espectador mediante a

relacao do espaco, com os enquadramentos da camara e o movimento dos corpos.

O Piano (1973), de Sinde Filipe

Em O Piano, torna-se fundamental estabelecer espacial a aldeia, uma vez que, numa
primeira parte, o filme constréi o espaco através de fragmentos. E observavel que a
relacdo construida entre a localizacao espacial e a populacao que a habita é crucial para

determinar a atmosfera do filme.

Porém, antes de observarmos o espaco, o realizador entendeu ainda ser necessario
agradecer a populacao do Pi6dao (Figura 1), localizando desde logo o espectador,
produzindo-se no apreciador a consciéncia de que todos os lugares observados
posteriormente sao referentes a aldeia do Pi6bdao. Logo, limita-se ou afina-se o olhar do

espectador.

Figura 1. Agradecimento ao Povo do Pi6dao nos intertitulos iniciais de O Piano (1973), de Sinde Filipe

Assim, consciente do onde, é inaugurada a descricao visual do espaco através de
fragmentos visuais: primeiro observa-se a distancia, em planos fixos ou panoramicas
lentas, e depois descobrem-se as ruas através de planos frontais e camara a mao que
promovem uma sensacao no espectador de andar. Esta dinamica evoca a presenca do
espectador, ndo apenas como observador passivo, mas como participante daquele
mundo enquanto acompanha a histéria de um modo muito préximo (quase intimo) da

realidade.

Dado o célebre evento para a rececao do piano, poder-se-a até dizer que o espectador é
um ilustre convidado que, apesar de ser elemento exterior, é presenteado a
acompanhar e conhecer o interior da comunidade. E o que comeca numa visita guiada

termina numa relacao de intimidade com o Tonito.
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Até ao piano chegar ao largo da aldeia, o movimento impresso no quadro é dado de
duas formas: se inicialmente a camara s6 se move quando observa os objetos imoveis,
depois, logo que as personagens se movem, esta permanece parada e enquadra-as

ligeiramente quando necesséario, mas sem nunca alterar o seu eixo.

Para além disso, a camara mantém-se proxima dos locais centrais do quadro e das

personagens, e a percecao do isolamento da aldeia é dado a medida que o piano chega.

A aldeia nunca é observada numa imagem geral evidenciando todas as casas, ruas e
escadarias, ou o largo, igreja e a vegetacao circundante. Pelo contrario, s6 através das
margens do quadro e durante a aproximacao do piano ao largo é possivel observar as
serras que amuralham a aldeia e que criam a sensacao de que os acessos aquele local

sao dificeis e demorados, como uma ilha isolada da restante terra.

Mais tarde, a distribuicdo das criancas nas escadas aquando da sua cantiga de
agradecimento (Figura 2) parece destacar também o afunilamento presente na aldeia,
tanto na sua espacialidade como na sua construcao social. Torna-se notorio a existéncia
de uma piramide social e é sensivel um sentimento de aprisionamento no espaco dado
que os elementos se encontram muito proximos uns dos outros, onde cada elemento é

sobreposto a outro.

Figura 2. Apresentacdo da cantiga criada pelas criancas e professora para a chegada do piano

Os elementos naturais, como a chuva e o fogo adquirem o estatuto narrativo através da
atmosfera que criam. Eles representam a urgéncia da vida das personagens e o seu

estado psicologico, e anunciam a passagem do tempo.

O fogo surge inicialmente na casa de Tonito, onde se distingue um corpo humano junto
a lareira na qual o fogo arde (Figura 3). Esta referéncia divulga a chegada dos tempos

frios e da sua necessidade para subsisténcia, o que é confirmado prontamente pela
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chuva abundante que cai 14 fora e bate na janela (Figura 4). No mesmo plano, o
elemento do fogo e da agua sao operados em lugares diferentes (o fogo dentro de casa e
a chuva na rua) produzindo a sensacao de que um obstéculo foi criado para dificultar o

reencontro da crianga com o piano.

Figura 3. O fogo em casa do Tonito Figura 4. A chuva vista pela janela em casa de
Tonito

Por outro lado, a existéncia do fogo na casa do Tonito nao parece estimular nesta
personagem nenhuma urgéncia, mas evidencia o incéndio interior produzido pelo
encontro com o piano. Marca assim a combustado de uma paixao impossivel pelos

obstéaculos existentes: a chuva 14 fora e os seus deveres escolares.

A inexisténcia de fogo na casa do Tralhdao é motivo inverso. Devido a meteorologia
adversa é imperativo encontrar lenha para aquecer a casa, e o encontro com o piano ¢ a

combustdo para a sobrevivéncia e sera a cremacao dos sonhos do Tonito.

Logo, a mise-en-scene do fogo e da agua no espaco tém relevancia atmosférica, visto
que nao tem de recorrer novamente a intertitulos ou ao narrador para comunicar as
alteracdes temporais decorridas e justificar as acOes praticadas, estabelecendo e

fazendo avancar a narrativa organicamente.

A referéncia a religiao crista surge em diferentes espacos da aldeia: no largo de festas,
na sala de aula (Figura 5), na casa do Tonito (Figura 6) e na capela. No largo trata-se de
alusao verbal por meio do discurso do Regedor, e nos restantes corresponde a
elementos visuais dispostos no espaco, como cruzes ou quadros com os rostos da Nossa
Senhora, ou estatuetas de santos. Os espacos podem ser assim divididos em duas

tipologias: os sagrados e os profanos.

Apenas os locais profanos, como a casa do Tralhao e a loja onde esta o piano, é que
permitem a criacao do conflito essencial para a progressao da narrativa. Ja os locais
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sagrados nao avancam a historia, eles dao a sensacao de protecao perante a ruina e

destruicio dos elementos, mas a acao decorrida nesses planos é de carater

contemplativo.

Figura 5. Na sala de aula: um quadro com a Nossa Figura 6. Em casa do Tonito: um quadro com a
Senhora, o crucifixo e o Tonito Nossa Senhora

A operacao do espaco e da sua mise-en-scéne sugere uma clara disputa de como
preservar a comunidade: deve-se doutrinar os individuos para seguirem os padroes
gerais mediante o que devem perpetuar ou deve-se expandir o conhecimento singular

promovendo o interesse pelo inexplorado visando o progresso?

O tempo e atmosfera tornam-se essenciais no filme para a evolucao narrativa ja que a
festividade inicial organizada contrapde com os eventos seguintes e o mundo
previamente criado é desarmonizado. Por outras palavras, entre o inicio e o final do
filme estabelece-se uma dissonancia entre a primeira figura da comunidade e a sua
realidade quotidiana, propondo que a festividade ¢ uma construcao ou uma edificacao
de como a comunidade quer ser vista e pensada, mas que no decorrer do filme, e de
acordo com Robert Bresson, o filme deixa de ser um passeio para os olhos, e o
espectador é completamente absorvido por ele (2008, p.75), possibilitando uma nova

organizacao da imagem do conjunto.

O filme evidencia que as ruas espacam os locais, que existe um intervalo de tempo entre
o passado e o presente, e que uma disputa geracional afigurada por Tonito e av) se
irrompe, onde podem existir duas solucoOes: primeiro, aceitar o que foi dito pela avo e
seguir as suas indicagoes (existir dentro das normas do comum); ou, deixar para tras o

que conhecera e lutar por um futuro diferente (rasgar a existéncia).
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Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes

O filme transporta-nos numa viagem entre diferentes espacos e locais durante o més de
agosto, o més das férias de verao. E uma vez que existem duas linhas narrativas no
filme, - a equipa técnica que tenta produzir um filme e o que filme produzido, - o
trabalho da mise-en-scéne para construir essas duas atmosferas produz a sensacao de
que um ¢é o espaco verdadeiro, a copia incontestavel da realidade do espectador, e o
outro é uma representagdo, ou seja, a apropriacio do espagco que pode nao

corresponder a realidade.

Assim dizendo, o mesmo cenério origina normalmente dois espacos de acao dentro do
mesmo filme. Contudo, se a primeira parte do filme € sobre a producao de uma outra
obra, ela é também uma representacao da realidade, pois estamos presentes nao s6
perante uma constru¢do de um mundo ficcional, mas na operacao de uma mise-en-
scéne dupla com “importancia especifica e multifacetada da verdade concreta”
(Tarkovski, 1998, p.86).

Se o0 espaco é uma area vazia que pode vir a ser ocupada e dar origem a um lugar, um
lugar é determinado pedaco de espaco ocupado e habitado pelo homem (Porto Editora,
n.d.), todo o espaco do filme tem o valor de local devido a mise-en-scéne. E a sensacao
de espaco criado ¢ dada pelo local que a camara ocupa, porque é ela que, por meio de
movimentos panoramicos ao partirem do espaco habitado, passando os olhos sobre o

espaco vago e retornando ao homem, determina o espaco e o lugar.

A sequéncia anterior (Figura 7), em que a equipa se encontra junto a capela da N2 Sr.2
das Necessidades no Monte do Colcurinho (situado a Aldeia das Dez, Arganil) e onde
existe um vértice geodésico, € um exemplo desse estabelecimento. Pelo som, surge o
efeito que o vento toca um didgeridoo3, sugerindo que as personagens se encontram

num espaco calmo e propicio a meditacgao.

Parece existir uma intencdo em contrapor duas realidades: o espaco inabitado que
existe em plena harmonizacao com natureza, em paz; e o espaco povoado onde o eu
existe pelo e em relacdo com o outro, em alvoroco. Isto que, em conformidade com a
imagem, se traduz num espaco isolado e rodeado de natureza imensuravel dado
observado pela camara em panoramica lenta, mas que é ocupado por corpos humanos e

constru¢des humanas que o transformam e mudam a sua puls3o.

3 Um didgeridoo é um instrumento de sopro aborigene conhecido pela técnica dos zumbidos, em que a
respiracao circular promove a vibracdo do ar e que origina o som.
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Figura 7. Panoramica do lugar — espaco — lugar

Paralelamente, por meio de intertitulos, o filme pontua os locais em que as diferentes
bandas “pimbas” fazem as suas atuagOes, determinando que a nocdo espacial é
relevante ao filme. Logo, o mundo criado pelo filme é composto por diferentes lugares
de festa, de entrevistas, de encontros familiares, de trabalho, de lazer, de pratica
religiosa, e naturais, que se dividem semelhantemente ao filme O Piano (Filipe, 1973),

em lugares profanos e sagrados.

Alias, tendo em conta que a maior parte das cenas sao noturnas, contrapondo as
atividades diurnas apresentadas, este filme encontra-se mais préoximo do profano. Isto
porque, durante o dia trabalha-se, pratica-se a fé, desenham-se carros dos bombeiros,
descansa-se ao sol, joga-se a malha e guarda-se a paisagem; mas durante a noite danca-
se, canta-se, beija-se, atraicoa-se, incendeia-se e mata-se, como se deixasse de existir a

luz divina.

A vista disto, da existéncia ou falta de luz permite associar sentimentos aos eventos dos
filmes e as acOes praticadas pelas personagens, constatando-se que as atividades
profanas também se prolongam pelo dia. Por exemplo, sente-se que as personagens que
se apresentam a beber durante o dia sdo fracassadas porque deveriam estar a trabalhar,
mas quando outras bebem durante a noite sdo majestosas e estdo a fruir dos frutos do

seu trabalho.

No filme também existe uma clara passagem do tempo que pode ser estabelecida pelos

bailes e karaokes, uma vez que as celebracoes se dao em diferentes locais,
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maioritariamente a noite, e onde sao vistas as mesmas personagens que naturalmente
nao podem estar simultaneamente em dois ou mais lugares no mesmo instante. Logo,
através da montagem intervalada de planos noturno e diurnos concebe-se um relégio
onde cada dia se completa por intermédio de nova atuacao ou evento noturno numa

outra aldeia.

Atendendo aos intertitulos das festas noturnas e a montagem dos planos diurnos e
noturnos (Tabela 1), estabelece-se que a narrativa se estende por quinze noites e uma
manha/tarde. Gracas a decomposicao, podemos determinar que existem dias mais
longos que outros devido a quantidade de agoes e locais olhados entre os momentos

noturnos.

Tabela 1. Divisao do filme Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, em quinze noites e
dezasseis dias

Dia n° Breve descri¢ao
1 NOITE
terca-feira o Baile na Benfeita com a atuacao da Banda Gomape
2 NOITE
quarta-feira o Baile nos Pardieiros com a atuagio do Agrupamento musical Diapasao
DIA
o Emissdo do programa “Nos entre as mulheres” de quinta-feira no Radio
Clube de Arganil

e A equipa técnica cria o genérico numa casa isolada

e Chegada da producio vinda de Lisboa
3

. . e Arruada da Banda Filarmonica em S. Paio de Gramacos
quinta-feira

e Apresentacdo do Paulo “Moleiro” junto ao rio

e Acompanhamento dos Motards a chegar a Gois

e Visita as instalac6es da Comarca de Arganil
NOITE

e Baile com o grupo ARYS e fogo de artificio em Anseriz

DIA
e Os mitdos brincam junto ao palco onde se monta o material para a festa
o Um rapaz desenha e pinta um carro de bombeiros na esplanada de um café

e O carro de bombeiros circula pela estrada rodeada de vegetacao
4

. o Orealizador e o produtor conversam sobre o filme
sexta-feira

o Entrevista de Agostinho e da esposa na adega
NOITE
o Festa de aniversario e entrevista do holandés acompanhado pela namorada

lisboeta
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Dia n°

Breve descricao

DIA

e Avaliacdo da cacada da noite anterior

5 e Sorteio e iniciagdo da cacada
sébado NOITE
e Luta entre os adolescentes no meio do mato
e Desgarrada masculina nos Pardieiros com o Basilio e filho
NOITE
dom6ingo e Apresentacio do filme de terror rodado na Mata da Margaraca com
participagoes exclusivas dos habitantes a populacao
DIA
e A equipa no vértice geodésico
NOITE
7

segunda-feira

o Continuacdo da entrevista do casal na adega, agora sobre o assassinato
ocorrido na aldeia
e Esfolamento do porco selvagem

e Baile na aldeia dos Pardieiros com o Agrupamento musical Diapasdo

8

terca-feira

e A equipa joga a malha e faz apostas para definir o casting
e Procissao religiosa
NOITE

e Karaoke em Coja com Armando Nunes

9
quarta-feira

DIA
e Osbombeiros fiscalizam as montanhas
e Barbara trabalha no posto de vigia
e Conversam os homens no bar do Couves, em Coja
e Continua a conversa em o realizador e o produtor
e Féabio treina hoquei em patins
NOITE
e Ensaio da Banda Broken Skull em Oliveira do Hospital, onde Barbara e

Fabio conhecem-se

10

quinta-feira

DIA
o Entrelace entre os filmes e apaixonam-se os adolescentes
e Visita-se os tocadores de bombos que falam do Paulo “Moleiro”
o Entrevista-se o menino do rio que conta a sua versao das histoérias
e Emissao do programa “Nos entre as mulheres” de quinta-feira no Radio
Clube de Arganil
NOITE
e Primeira atuacgio das Estrelas do Alva no Pisao
e Abanda aproveita a festa depois da atuacao

e Tania adormece
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Dia n°

Breve descrigao

11

sexta-feira

DIA

.
.
NOITE
.
.
.

Os jovens banham-se no rio

Completa-se a transicao dos filmes

Ensaio das Estrelas do Alva

Tania e o pai conversam durante a procissao religiosa
Conversam Antunes e Manuel

A familia visita a Fraga da Pena

Lena escreve uma carta de amor com ajuda de Hélder e Tania

Atuacao ao final do dia no Monte Culcurinho pelas Estrelas do Alva

Arruma-se o material depois no concerto na carrinha

Tania, Hélder ajudam Lena a encontrar o seu apaixonado, Nélson

Os homens adultos procuram companhia em troca de champanhe

Tania e Domingos terminam a noite a ver televisao e a petiscar batatas
fritas no quarto de Tania

Lena e Hélder mergulham na paixao regados pela bebida

12

sabado

DIA
L]
NOITE

Lida-se com as consequéncias da noite anterior

As Estrelas do Alva atuam em Vinho

13

domingo

DIA

.

.

.

.
NOITE

A familia retine para um almocgo
Consertam-se amizades
Vai-se até a praia fluvial onde se conhecem jovens rapazes estrangeiros

Os primos, Tania e Hélder, beijam-se

Baile em Celavisa com a atuacao das Estrelas do Alva, onde dois elementos

da equipa deixam a cdmara e juntam-se a festa

14
segunda-feira

DIA
L]
NOITE

Os primos, Tania e Hélder, passeiam de mota e sio vistos pelos adultos

Festa em casa do Domingos e Tania, onde eles sao injuriados durante as
desgarradas
Tania e Hélder discutem

O pai (Domingos) beija a filha (Tania)

15
terca-feira

DIA
L]
NOITE

Atuaco nas Luadas pelas Estrelas do Alva

Incéndio florestal e Domingos vai parar ao hospital depois de ser salvo por
Hélder

Tania e Hélder dormem juntos e consumam a relacao
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Dia n° Breve descrigao

DIA

6 e A familia despede-se na paragem de autocarros no Café Restaurante Domind
1

. e A Comarca de Arganil imprime os jornais com a noticia relativa ao incéndio
quarta-feira . ] ]
e Rodam-se os ultimos planos no meio da natureza enquanto a equipa

questiona o trabalho realizado por Pimentel durante a captacdo do som

Logo, o tempo dentro do filme é desigual e estabelece-se através das acOes praticadas
que nao correspondem essencialmente a duracdo total dos planos. Ou melhor, a
percecao do tempo do espectador em relacio ao filme encontra-se associada a
quantidade de momentos observados e a sua montagem porque “um evento concreto
pode ser constituido por um acontecimento, uma pessoa que se move ou qualquer
objeto material; além disso, o objeto pode ser apresentado como imédvel e estatico,
contanto que essa imobilidade exista no curso real do tempo” (Tarkovski, 1998, p.71), e

nao pelo tempo que continuamente se olha a mesma cena.

Regada (2020), de Francisco Janes

Considerando o como o filme esta estruturado, nao parece ser relevante informar o
espectador qual o espacgo concreto das filmagens, apesar de também nao o omitir. Se
analisarmos frame a frame o ultimo travelling frontal pela povoacao (Figura 8)
distingue-se numa placa o nome Dreia, que corresponde a uma localidade na freguesia

da Benfeita, Arganil.

Figura 8. Dois fotogramas retirados do travelling frontal que evidenciam a placa da aldeia de Dreia

O inicio do filme lembra uma sextilha, ja que os seis planos montados sequencialmente
pouco descrevem o mundo, mas seguem uma coeréncia poética que expoe a logica de
pensamento ativo, ou pelas palavras de Andrei Tarkovski: “possui uma forca interior

que se concentra na imagem e chega ao publico na forma de sentimentos” (1998, p.18).
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O primeiro plano (Figura 9) é formado pela combinacdao de luzes e sombras, e do
desfoque do objeto central. No plano estd impresso tempo, visto existirem subtis
alteracoes durante a observacao: primeiro, o plano vai-se tornando mais claro, e depois,
quase no final vé-se uma pequena particula que se move rapidamente. Logo, observa
nela “um fendmeno [sic] que se desenvolve no tempo” (Tarkovski, 1998, p.77), bem

como sonoramente existe uma mistura do som de agua corrente e de estridulacao+.

O segundo plano (Figura 10), ao contrario do anterior, sugere um fragmento de uma
colina, e sensivelmente ao centro distingue-se um pequeno elemento branco
contornado por uma leve orla luminosa. Quase no final da sua duracao, um circulo de
luz brilhante entra da direita, trespassa a colina até esse pequeno elemento e muda-se

de plano.

Figura 9. Plano n°1 de Regada (2020), de Figura 10. Plano n°2 de Regada (2020), de
Francisco Janes Francisco Janes

No terceiro plano (Figura 11), observa-se um imenso espago negro coberto de varios
pontos brancos de diferentes tamanhos que se movem rapidamente, parecendo um céu
estrelado. J4 no quarto plano (Figura 12) olhamos um fundo negro com pequenos
pontos brancos fixos e que cintilam, dando a sensacao de se tratar de iluminacao

publica distribuida num lugar.

4 Som ou canto produzido pela friccdo das asas geralmente dos grilos machos adultos para atrair as fémeas
para a copula. O som é ouvido habitualmente & noite durante a Primavera e Verdo, existindo a
possibilidade de anos com temperaturas mais altas até uma altura tardia e que este fenémeno se prolongue
um pouco (Cf. Geraldes, 2005 & 2020).
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Figura 11. Plano n°3 de Regada (2020), de Figura 12. Plano n°4 de Regada (2020), de

Francisco Janes Francisco Janes

O quinto plano (Figura 13) foca um elemento ao centro, o qual nao se consegue
identificar totalmente, mas de onde se distingue uma bola de luz que arde encarcerada
numa estrutura inconsistente permitindo observar o interior. A imagem oscila
reproduzindo um efeito que recorda ondas de calor, e neste momento, o som da agua ja
se dissolveu num zumbido pontuado pelos grilos, mas que é seguidamente sobreposto

por um som forte que acompanha o plano seguinte.

O altimo plano (Figura 14) é escuro onde surge uma silhueta quase impercetivel de uma
colina pela qual uma leve linha de luz rompe da direita para a esquerda. E este bloco
poético encerra-se pela mudanca do som e da tipologia da imagem, ainda assim, é a

partir desta sextilha que o cineasta escolhe receber o espectador e direcionar a sua

visao.
Figura 13. Plano n°5 de Regada (2020), de Figura 14. Plano n°6 de Regada (2020), de

Francisco Janes Francisco Janes

Através de Andrei Tarkovski poder-se-a descrever este movimento como o respeito
mutuo entre o artista e o espectador, uma vez que o cineasta colocou o apreciador
perante fragmentos passiveis de serem unidos e considerados, igualando-o a sua
condicao de criador no processo de criacao do filme (1998, p.18). Consequentemente, o

filme aproxima-se do espectador através das emocoOes, onde a mise-en-scéne nao
29



procura apresentar o espaco mediante a imagem total, mas por meio de fraces do
mundo que podem ser conectadas pelos efeitos produzidos no apreciador indicando

como o filme deve ser apreciado e analisado (Cf. Gomes, 2004 p.103)

Alias, o tempo impresso na curta-metragem avanca através da deambulacdo pelos
diferentes espacos. E se anteriormente, quando analisamos a panoramica apresentada
na Figura 7, se distinguia a diferenca entre espaco e lugar através do filme Aquele
querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, nesta curta-metragem observamos a
transformacao de um espacgo em local pela operacio do homem. E esta ideia nao é
causada unicamente pelos corpos que se movimentam no local, mas também pelos

elementos da natureza que consomem o espaco, como as mimosas e os eucaliptos.

Essas espécies sao consideradas invasoras dado que tém impactos adversos na
biodiversidade, conhecidas por influenciar a reducdo das linhas de 4gua, por aumentar
a erosao dos solos, por impedir o crescimento e desenvolvimento de outras espécies
nativas, e por alargar a combustao e propagacao de incéndios. Elas sdo ainda espécies
que, se nao existir controlo, se desenvolvem e se propagam rapidamente (Cf. Decreto-

Lei Cn.° 92/2019, 2019 & Cf. Plantas invasoras em Portugal, 2020).

De acordo com esta informacao, podemos entender que os elementos dispostos no
espaco motivam a acdo dos personagens. Logo, a mise-en-scéne estabelecida é
responsavel pelas relacoes estabelecidas entre as personagens, as condigdes espaciais e

meteoroldgicas.

A transformacdo das cores e da luz ao longo do filme sugere uma mudanca na
atmosfera desse mundo. Nos primeiros momentos, as cenas sao escuras e sombrias, e
existe uma auséncia de cor (exceto os cinzentos). Até que, analogamente a acao do
corpo humano, a cor surge no filme e o evento que firma esta mudanca ocorre quando
surge o plano da papoila laranja (Figura 15) e logo de seguida o plano das margaridas

amarelas (Figura 16).

Apos esses dois quadros existe outra manifestacdo, revela-se o rosto do corpo
responsavel pela mudanca paisagistica assistida, bem como surgem planos gerais e de
conjunto onde é possivel observar a totalidade dos corpos que se movimentam e agem

sobre os locais.

Mais adiante, a meteorologia altera e a atmosfera transforma-se, desvendando que os

tons escuros e sombrios iniciais do filme correspondem aos tons reais da paisagem. Por
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outras palavras, se inicialmente parece ser apenas uma escolha do cineasta em criar um

ambiente soturno através das cores, quando a luz incide sobre o espaco compreende-se

que a representacao do espaco se relaciona com a experiéncia do cineasta no lugar.

Figura 15. Plano da papoila desfocada Figura 16. Plano das margaridas amarelas

Paralelamente, surge uma nitida ideia de passagem de tempo concretizada através de
quatro planos montados sequencialmente, em que os quatro primeiros (Figura 17)
apresentam-se em fast-forward e o quinto estagna e contrapoe o ritmo do movimento

(Figura 18).

No primeiro plano, a chuva/neve cai abundantemente; no segundo plano as nuvens
corpulentas invadem o céu; no terceiro plano as colinas estao povoadas por eblicas e as
suas hélices giram freneticamente no céu enevoado; e o quarto estabelece o espectador
subjetivamente dentro de um veiculo que percorre a estrada chuvosa durante a noite e
onde as luzes envolventes piscam. Por ultimo, em fade in e zoom out lento, surge o
plano de uma janela (Figura 18) que deixa observar troncos das arvores queimados la
fora e gotas de agua da chuva que escorrem pelo vidro. A janela é emoldurada por uma

grossa parede de pedra e um peitoril onde se encontra uma baqueta de bombo.

Figura 17. Frames dos 4 planos em fast-foward
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Analogamente ao plano, quando o espaco se torna interior, o som modifica-se
sugerindo a ideia de estar a chover no exterior antes de ser estabelecido pela imagem.
De seguida o volume do som aumenta sobrepondo os sons, transformando-se numa
harmonia reboante durante o plano da janela (Figura 18): primeiro o som da chuva,
soma-se 0 som do vento e o ruido mecanico de uma ventoinha, e por ultimo o barulho
dos pneus de um carro sobre a estrada molhada. A determinado momento altera-se o
plano e surge o som das aguas correntes enquanto sao observadas linhas de agua
abundantes a percorrer o espaco. E este é o ambiente sonoro que acompanha o filme

até a parte final.

Figura 18. A baqueta de bombo no peitoril da janela

No final do filme, os espacos ja apresentam caracteristicas diferentes aquelas com que
se tinham apresentado inicialmente. A transformacao do espaco para o local é marcada
pela chaminé de fumo, pelas tubagens de agua, pelas habitacoes entre a vegetacao,
pelas estradas que rompem os terrenos, pelos postes de iluminagdo publica, e pela
viagem entre as casas da aldeia estabelecendo a dimensao e area da constru¢do humana

existente, como também, o espaco que ainda h4 para ser habitado.

Por altimo, surge o homem que continuamente trabalha na terra (Figura 19), o som da
agua a correr e a enxada a bater no solo, e a luz que rompe o plano d4 a sensacao que o
corpo resplandece. Logo, a economia narrativa e a mise-en-scéne evocam uma poética
de fazer sentir em primeiro lugar e depois de avultar esses sentimentos, expressando o
carater psicologico da personagem naquele momento (Cf. Tarkovski, 1998, p.23)
propondo um olhar ativo do cineasta sobre os elementos que observou durante a sua

experiéncia com o mundo para criar o filme.
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Figura 19. Homem banhado pelo flare de luz

Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim

A representacdo do espaco neste filme é exercida mediante a observagido direta da
camara em funcdo de como esta é operada. No filme, a camara acompanha as
personagens durante as agoes através de planos subjetivos ou panoramicos, observa a
paisagem e olha as personagens durante as entrevistas (sem nunca desvendar o que é

perguntado, apenas evidencia as suas reacoes e discursos) em plano fixo.

Em conformidade com a interdisciplinaridade artistica do projeto, o filme é
acompanhado por uma interpretacao musical criada exclusivamente para eles (Luzio,
2022). A banda sonora confere a ambiéncia ao documentario como se conversasse com
o espectador durante a apreciacdo. De um modo geral, ela anuncia os discursos das
personagens, expande o espaco olhado no plano tornando-o maior e mais amplo, como
também sugere ser a voz do espaco e da natureza estabelecendo a comunicagio entre a

imagem e o espectador através dos sentimentos e emocoes.

O filme inicia-se por cima das nuvens e entre o olhar da cdmara e a montanha mais
proxima existe um mar (um imenso espaco inabitado). O pedaco de terra estabelecido é
contraditorio: o solo é verdejante, mas as arvores estao queimadas e despidas. Isto
propde que, temporalmente, o espaco se encontra em transicio de um estado

(devastado) para outro (renovado).

Rapidamente surge Francisco dentro de uma carrinha e guia-nos até ao local habitado
da montanha, o posto de vigia Carvalhal Pomares, onde é testemunhada a sua
operacionalidade através da mudanca de turno entre ele e Mario. Nesta sequéncia é

observavel que as montanhas mais proximas estao ocupadas por eblicas, existindo um

50 projeto é o resultado de um processo criativo que se foi adaptando ao longo dos quase dois anos e meio
que levou a construir. Inicialmente pensado para a apresentacdo em performance que cruzasse a musica, o
video e espacos nao convencionais e que consolidou num concerto e num objeto audiovisual digital como
apelidaram os criadores. (Luzio, 2022)
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espaco misto composto por sitios ocupados por constru¢oes humanas e lugares vazios

afetados por ocorréncias descontroladas devido a acao humana.

De seguida, acompanhando o Claudio (o peixeiro) dentro da carrinha de trabalho,
olham-se diversos locais enquanto ele nos localiza espacialmente e temporalmente.
Durante os seus discursos e enquanto percorremos as estradas, observamos caminhos
estreitos e sinuosos, condicoes atmosféricas adversas, vegetacoes baixas e secas e
parcelas de terra com detritos. Os percursos sao predominantemente em alcatrao, e

dentro das aldeias encontram-se ruas em calcada de pedra.

Nas povoacoes surgem habitacoes envelhecidas pelo tempo, onde as estruturas de
metal estdo ferrugentas ou as pinturas estdo cascadas e sujas. Outras casas sugerem
pobreza ou abandono devido a reboco inacabado que expée tijolo e cimento. Em
contrapartida, também se encontram edificios renovados com pinturas recentes ou de

cores vivas que aparentam ser novos e estarem habitados.

Pontualmente, por meio de panoramicas lentas, o filme marca como o espaco esti

distribuido e ocupado.

A primeira exposicao (Figura 20) observa, da esquerda para a direita, uma area verde e
acastanhada fragmentada por trocos de terra que ligam os ntucleos de edificagoes que
rasgam a vegetacao. O movimento de camara determina um local extenso composto de
diferentes habitacoes e construcoes limitadas pela vegetacdo de onde se estendem
outros caminhos de alcatrao e terra para fora do plano. Nota-se também que o espaco
tem diferentes relevos, zonas mais rasas entre elevacoes que avultam e se estendem

pelo infinito.

Figura 20. Panoramica n° 1 de Retorno (2022), de Inés Luzio e Jodo Valentim
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A panoramica é acompanhada sonoramente pela apresentacao de trés personagens
(Alice, Iria e Abel) e da banda sonora original que preenche o siléncio entre os

discursos e anuncia-os.

A segunda panoramica (Figura 21) surge um pouco mais tarde e faz um movimento
inverso: parte da construcdo humana para a vegetacao, da esquerda para a direita. O
plano observa inicialmente as instalacdes da quinta onde estdo alojados animais e
desvia o olhar para observar o terreno em redor que predominantemente est4 seco. O
terreno é balizado por arvores: numa zona superior notam-se eucaliptos altos e na zona

inferior um pequeno nimero de carvalhos e sobreiros mitdos.

Sonoramente, a transicao visual é acompanhada pela mistura sonora do som diegético
do plano que o antecede com a banda sonora da panoramica seguinte. Seguidamente,

através da voz de Patrick é contada a historia daquele local.

Ve

Figura 21. Panoramica n° 2 de Retorno (2022), de Inés Luzio e Jodo Valentim

A terceira e quarta panoramica (Figura 22) sdo montadas sequencialmente e produzem
um efeito de conjunto: a primeira é como se fosse o ponto de vista da personagem
(interior) e a segunda a observacdo desse olhar (exterior). Proximo da camara
distingue-se a vegetacdo composta por fetos, eucaliptos e outras espécies, e num
movimento para a esquerda a montanha recortada por uma estrada transforma-se na

imensidao de montanhas e colinas que se dissolvem no infinito.

No final do plano surge a voz do Abel que se prolonga durante o segundo plano, e a

banda sonora mantém-se presente com sonoridades mais fortes e intensas.

O segundo plano, analogo ao movimento anterior, olha e acompanha o Mério a vigiar a

paisagem. O objeto principal do plano deixa de ser a paisagem verde e a infinitude do
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territorio (que também se nota neste plano) e estabelece o corpo humano a habitar o

corpo do mundo.

E—

Figura 22. Panoramicas n° 3 e 4 de Retorno (2022), de Inés Luzio e Jodo Valentim), lado a lado

A quinta panoramica (Figura 23) observa, da esquerda para a direita, uma extensa
colina ocupada por eucaliptos uniformemente distribuidos pelo terreno, onde
pontualmente surgem pequenas porcoes de outras espécies, de zonas ardidas e de
estradas de terra que recortam o plantio. Através do som, produz-se a sensacao de que
¢ em conjunto com o Piquete de Prevencao Florestal de Sao Martinho da Cortica que se
olha a paisagem, ja que os discursos que acompanham a cena antecedem e procedem

ao momento da panoramica.

Por outro lado, nota-se a existéncia de um padrao semelhante na montagem da terceira
e quarta panoramica, isto porque, primeiro observamos ao longe o local e logo de
seguida ja estamos dentro da carrinha a percorrer a estrada de terra rodeada dos

eucaliptos, dando a sensac¢ao de estarmos dentro do local que olhdmos previamente.

Figura 23. Panoramica n° 5 de Retorno (2022), de Inés Luzio e Jodo Valentim

A sexta panoramica (Figura 24) ocorre momentos mais tarde, onde a luz é mais

alaranjada sugerindo um final de tarde. Diferentemente das anteriores, o plano
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encontra-se no periodo transitério do filme em funcao dos planos de entrevista nos
quais observamos finalmente os rostos de todas as personagens que escutamos durante
o filme. Para mais, os proprios discursos alteram-se: se numa primeira fase sao apenas
vozes que expressam uma opinido sobre a regido e contam quem sao de uma forma
distante, nesta altura somos confrontados com os seus rostos enquanto descrevem a

sua experiéncia do evento, o incéndio de 2017.

A panoramica neste momento estabelece-se como um espaco em espera. Por um lado,
observamos o espaco que se recuperou apds o incéndio, e por outro também contém

vegetacdo seca que aguarda por um novo acontecimento.

Figura 24. Panoramica n° 6 de Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim

A sétima panoramica (corresponde ao frame apresentado no lado direito da Figura 25)
da a sensacao de ser o lado inverso da montanha observada na terceira panoramica,
visto que se estabelece similarmente como uma colina extensa recortada por uma
estrada e que num movimento lateral move-se até desvendar a imensidao das

montanhas e colinas que estendem no horizonte.

Colocando os planos lado a lado (Figura 25) verifica-se que elas sdo espelhos uma da
outra, propondo um momento de viragem no filme, operado nao apenas pelo discurso
das personagens, mas também pela imagem. Deste modo, a sensacao produzida na
sexta panoramica é amplificada e sugere uma mudanca: que se deve voltar ao estado
natural e avancar. Assim, parece estabelecer-se uma segunda parte do filme, em que as

personagens, 0 som € a imagem existem no mesmo tempo: no agora.
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Figura 25. Panoramica n° 3 e n°®7 de Retorno (2022), de Inés Luzio e Jodo Valentim, lado a lado

A oitava panoramica (Figura 26) surge numa fase final do filme onde os discursos se
centram na problematica dos eucaliptos e na ordenacao do territério. O plano move-se
para a esquerda em contrapicado e observa as copas e os troncos das arvores
imponentes, como se a imagem evidenciasse concretamente do que defendem as

personagens ser necessario existir no territério em oposicao aos eucaliptos.

Figura 26. Panoramica n° 8 de Retorno (2022), de Inés Luzio e Jodo Valentim

A 1ltima panoramica (Figura 27) acompanha um consideravel rebanho de cabras que,
da esquerda para a direita, vindas da estrada de alcatrao sobem uma colina infértil com
vegetacao seca, galhos perdidos e terra arida. As cabras permanecem em grupo num

ritmo compassado, e nao surge nenhum cabrito entre o conjunto.

O plano é pontuado pela banda sonora que se intensifica vocalmente ao longo da
observacao enquanto os chocalhos das cabras se fazem ouvir. Dispar das restantes
panoramicas nenhuma personagem ¢ escutada, portanto ouvimos apenas uma
representacao da vida através da uniao do som diegético dos animais e da banda sonora

que une atmosfericamente todo o filme.
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Figura 27. Panoramica n° 9 de Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim

As panoramicas utilizadas no filme determinam a espacialidade por forma a produzir a
sensacdo que entramos nos locais que observamos. Ou seja, a0 mapear primeiro o
territorio criam-se referéncias espaciais para nos situarmos depois. Assim, a sensacao
que fica do filme é que apesar da imensidao do territério, nunca nos sentimos perdidos

devido a intencao de localizar os lugares no espaco.

Por fim, transversalmente aos quatro filmes, ao falar de espaco nao estamos somente a
falar do cenirio, mas também do tempo, movimento impresso no quadro e da
atmosfera. A nocao espacial é impressa pela apropriacao do tempo registado que coube

aos cineastas cortar, unir, decompor e contrapor para povoar os filmes com vida.

Neste sentido, poderemos apontar que, quando se filma, trabalha-se em um lugar
duplo: primeiro porque se capta um espaco que ja é habitado por corpos ou que o guiao
determina ser ocupado por alguma personagem; e segundo, porque quando equipa faz
a sua tomada transforma o espaco num lugar, j4 que a partir do momento que é

escolhido como set ele passa a ser habitado com as ideias do cineasta.

Em suma, a representacdo do espaco é originada pelos encontros, gerada pela
montagem e vivenciada pela apreciacao do espectador. Assim como Robert Bresson diz,
“uma coisa velha se torna nova se vocé a destaca do que a cerca habitualmente” (2008,
P-49); € 0 mesmo acontece com o espaco, pois aquele que estava vago tornou-se o lugar

para a mise-en-scene.

1.4. As personagens

Num filme, ndo seguimos unicamente uma historia ou observamos a representacao de
um espaco, um filme também oferece a vista o seu corpo, que se abre e espaca para dar
lugar aos acontecimentos: nascer, sofrer, rir, chorar, morrer, falar, viver (Cf. Nancy,

2000, p.18), eventos que se ddo mediante agoes praticadas por corpos - as personagens.
39



Tendencialmente, associamos os seres vivos e os objetos como as personagens, mas
como vimos no capitulo anterior, também o espaco pode adquirir esse estatuto no
momento que vai para além de ser apenas cenario do plano. As condicoes atmosféricas,
a luz e o enquadramento definem o corpo do espaco. Isto é, quando nao ha corpos

(personagens) no espaco (lugar), h4 espaco no corpo (filme).

O Piano (1973), de Sinde Filipe
Retornando aos intertitulos iniciais de O Piano, sao enunciadas cinco personagens: o

piano, o Tonito, o Tralhao, o Regedor e o Povo do Pi6dao.

O primeiro corpo a surgir é a aldeia do Pi6dao, que a partir das formas que o
constituem, — as casas de xisto, as ruas apertadas e que espacam as casas, as estradas
ingremes de terra, a praca central, a igreja crista, como outros lugares e a populacao —,

se limita uma cor local® do conjunto: lugar como espaco habitado pelo povo.

As construcoes encontram-se muito proximas umas das outras e estao organizadas
num sentido ascendente. De um lado do vale encontram-se maioritariamente as casas e
do outro os campos de cultivo, as arrecadacoes (como a loja onde é guardado o piano) e
a escola. Sugere-se assim, que a populacdo vive em comunhao, mas separa o tempo de
descanso e lazer do tempo de trabalho (a escola é considerada lavor, dado que vemos

Tonito e outras criancas a descer as ruas e atravessarem a ponte para a outra margem).

O Pi6dao é uma aldeia de xisto isolada e pobre, e como conta o narrador devera ter sido
fundada por um homem fugido a El-Rei que encontrou naquele lugar de tojos” um
porto seguro; a sua populacdo é composta por “velhos, mulheres e criancas... rostos do
tempo perdido, maos intteis, olhos tristes, derretidos™; e é uma terra cinzenta,
contudo sustentavel pois nela criam-se porcos para comer, medronhos para fazer

aguardente e filhos.

Todavia, em tempos festivos, a aldeia altera o seu ritmo e atmosfera, a populacao sai a
rua e concentra-se no largo principal, veste boas roupas, decora as suas ruas com

cartazes e coloca as mantas as janelas, organiza musicos para animar a festa, prepara

6 “«Local» ndo deve ser aqui entendido no sentido da porcao de terreno, da provincia ou do territério

reservado. Mas no sentido pictural da cor local: a vibracao, a intensidade singular — ela propria variavel,

mobil e maltipla — de um acontecimento de pele, ou de uma pele como lugar de acontecimentos de

existéncia.” (Nancy, 2000, p.17)

7 Planta espinhosa que se d4 em espacos abertos com muito sol e hiimidos, mas que se adapta bem a solos

secos e pobres. Tém a caracteristica de ser bastante resistentes aos incéndios e sendo das primeiras

espécies a renascer. (Jardim Gulbenkian, n.d. & Nucleo de Investigacdo Cientifica de Incéndios Florestais

da Universidade de Coimbra, 2006)

8 Citado pelo do narrador em O Piano (1973), de Sinde Filipe, durante a apresentacdo da aldeia e do Povo.
40



discursos e cancoes, recebe convidados e as ofertas de bragos abertos, agradece e faz
promessas, danca. A aldeia festeja animada, e quando termina parece que tudo se

esquece, e ela volta a normalidade.

Quando Jean-Luc Nancy (2000) fala do corpo como algo com pés e cabeca, olhar os
rostos do povo na primeira parte do filme é dar uma ou vérias cabecas a aldeia, que por
sua vez olham de volta o espectador. Portanto, quando no capitulo 1.3 Os lugares e os
espacos propomos que o espectador é um convidado (adquirindo o estatuto de

personagem) é porque existe reconhecimento de um corpo pelo outro.

Um corpo é sempre ob-jectado de fora, a «mim» ou a outrem. Os corpos sao
sempre e antes de tudo outros — assim como os outros sdo sempre e antes de
tudo corpos ... Um outro é um corpo, porque s6 um corpo é um outro. Tem este
nariz, esta cor, este grao de pele, esta altura, esta curvatura, este sulco. Pesa este
peso. Cheira a este odor. Porque ¢ este corpo é este, e nao outro? Porque ele é

outro ... (Nancy, 2000, p.30, italico no original)

Logo, falar do Pi6dao ou do Povo é descrever a mesma personagem, visto que a
caracterizacao feita do local como sendo um espaco marasmatico?, tanto descreve o
local geograficamente como os corpos que o habitam, que consequentemente
fortalecem essa dependéncia. Portanto, no filme o corpo do povo é também a
representacdo da aldeia, e ao olharmos os elementos dispostos na mise-en-scene

estamos sempre a descobrir algo novo sobre a personagem.

O Regedor, de nome José Venancio, ¢ um homem de bigode bem composto e usa fato e
gravata. Ele é um elemento do povo surgindo por entre a multidao, mas adquire
destaque devido ao seu papel na festa, papel figurado e fisico ja que a primeira vez que
o olhamos, ele deambula debrugado sobre uma folha de papel de onde nao tira os olhos.
O segundo olhar que se exerce sobre ele observa pormenorizadamente o modo como ele

segura o papel, firmemente com as duas maos nao sendo possivel ver o que diz.

De seguida, em plano americano, sozinho dirige-se ao pequeno palco de madeira
humildemente ornamentado erguido num canto do largo. O quadro expande-se em
zoom out, onde podemos olhar também o povo que olha o Regedor a olhar o papel. De

seguida, a populacao aproxima-se do palco e inicia-se a regéncia.

9 Descricdo feita pelo narrador no inicio de O Piano (1973), de Sinde Filipe, quando o narrador diz: “Até
que uma bela manha, a aldeia é sacudida no seu marasmo gracas a oferta dos seus rebentos mais diletos. A
fim de perpetuar o nome, Anténio Albino Silveira, Comendador da Ordem do Mérito Agricola resolve legar
a terra, nao talvez o que ela mais necessitava, mas o que no seu entender, ela mais experiencia.”
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Durante o seu discurso (Figura 28), a tomada de vista muda e passamos a olha-lo em
contrapicado durante alguns momentos, assemelhando-o a voz de Deus visto que, no
espacamento entre nds e o céu, existe unicamente ele. Para mais, promove a ideia de
que ele estd num estatuto superior ao do espectador e da populacdo que o olha na
piramide social. Assim, devido a natureza das suas palavras, esta tomada auxilia o

enaltecimento e engrandecimento de Anténio Albino Silveira feito por Venancio.

Figura 28. O discurso do Regedor

Posteriormente, uma carta é lida e a camara volta a alterar o seu enquadramento, e
passamos a olhar os populares através de um over the shoulder do Regedor. Por meio
deste plano é visivel a rececao indiferente do Povo do Pi6dao que permanece silencioso

e quieto até ao fim da leitura da correspondéncia vinda de Lisboa.

Contrariamente, a regéncia termina em vivas ao Comendador e a sua familia, entre as
quais a camara simultaneamente se aproxima em zoom in do palco e da popula¢iao no

compasso dos urras.

Do Senhor Comendador nunca olhamos o corpo, apenas constrbi-se uma imagem a
partir do gesto da sua oferta, pela descricao feita pelo Regedor e através da carta citada.
Estabelece-se que ele é natural do Pibdao, mas, ao contrario do fundador da aldeia, em
Lisboa encontrou casa, e mediante as palavras do Regedor, é detentor de titulos que
sugerem estudos, conhecimento e riqueza, pois ele ofereceu sinos para a capela,
paramentos novos para o altar, fechadura nova para a sacristia e agora o piano que so6
ele sabe tocar. Apesar de todas as qualidades proferidas e pelas promessas feitas em
nome do mesmo, a sua existéncia no filme ¢é s6 limitada pelas palavras, e tanto ele como

o piano se olvidam na memoria da solitaria aldeia.

Durante as festividades, dentre a populacao surgem trés musicos que, apos a largada

dos foguetes, sao responsaveis pela atmosfera de festa do evento, anunciando os seus
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diferentes momentos: o ajuntamento das pessoas no largo e o comeco das dancas; a
chegada do piano ao largo; e a procissao que conduz o piano até a loja cedida para a sua
conservacao. Porém, destes nao se conhecem mais caracteristicas aquelas que sao

observadas durante a celebracao e nao os voltamos a ver mais no filme.

Apesar do narrador contar que parte da populacdo sao mulheres, o primeiro corpo
feminino a distinguir-se é o da professora, que tem o papel importante na organizacao
das criancas para a apresentacdo da musica celebrativa a oferenda (Figura 2). Mais
tarde, ela consolida-se como uma figura opressora que tem a responsabilidade de
incutir ordem na aldeia aos mais novos, porque ao educar as criancas ensina-os a
cumprir deveres e normas em troca de nio serem castigados. Nunca conseguimos
observar em detalhe o rosto dela. E na sequéncia da sala de aula, apenas olhamos
fragmentos das suas costas e maos que manipulam certeiramente e ritmadamente uma

vara enquanto ouvimos a sua voz (Figura 29).

Da-se assim a sensacao de impessoalidade e produz-se o efeito de medo e antecipacao,
ja que ao nao conhecer as suas expressoes, apenas podemos imagina-las e prever a
dureza dos castigos. Por outro lado, como a camara a estabelece numa linha reta do
olhar, ela torna-se uma figura opressora que ocupa um lugar semelhante aos outros na

piramide social.

Figura 29. Na sala de aula, a professora de costas enquanto a turma canta a tabuada

O Tralhao (Figura 30) rapidamente se diferencia dos demais, principalmente pelas suas
caracteristicas fisicas: um andar torto e descompassado, uma gesticulacao excessiva e
uma expressao sempre risonha e festiva. Ele estabelece-se como um homem adulto que

vive solitario.

No dicionario pode-se ler que o termo tralhdo significa grande tralha ou também papa-
moscas, que associado aos seres humanos significa palerma ou parvo (Porto Editora,
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n.d.). A vista disso, o Tralhdo surge como tolo da aldeia, por exemplo, quando o seu

urra se distingue entre os vivas da populacao, esta ri-se dele.

Figura 30. Primeira apari¢do do Tralhao

Através dos mitdos que atiram uma pedra contra uma porta durante a sua ida para a
escola, estabelece-se que a habitacdo do Tralhdo se encontra numa parte inferior da
aldeia e proxima da ponte, ou seja, ele vive num dos limites da populacao e ocupa um

lugar bastante inferior na piramide social.

Mais tarde, quando Tralhdo ressurge, encontra-se em casa e nao tem como se aquecer,
opostamente ao Tonito (Figura 3). Logo de seguida, acompanhamos o tolo
deambulando pela aldeia, durante a madrugada fria e chuvosa, a procura de lenha. Este
dirige-se até ao piano e desmancha-o, transformando-o em lenha para a sua lareira.

Neste momento, o Tralhao torna-se o antagonista da histéria do Tonito.

Esta personagem promove assim duas sensacoes: a alegria, pois é uma personagem de
cariz comico devido a sua enfermidade, e o0 medo, pelo modo como reage as partidas

das criancas e pela satisfacao que apresenta durante a destruicao do piano.

Tonito, um jovem rapaz, surge pela primeira vez no topo da piramide das criancas na
festa (Figura 2). Nessa altura ainda nao tem um papel de destaque e pertence apenas a
personagem coletiva do Povo do Piédao. Mas apoés findada a festa, Tonito ganha

relevancia.

Saido de casa e a caminho da escola, rapidamente desce as escadas (Figura 31) e as ruas
em direcdo a ponte, que se encontra entre as duas encostas da aldeia, em direcdo a
escola. “Porém, nessa manha”, como conta o narrador, o curioso Tonito desvia-se do
caminho. Ele entra na loja onde esta guardado o piano, e ao encontrar-se com o

instrumento é despoletado nele uma paixao pela musica e pelo som do piano.
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Dada a paragem, ele chega atrasado a escola e é colocado de castigo pela professora.
Virado para a parede acaba por se distrair e produzir uma sensacao de admiracao:
efeito estabelecido pela camara que olha a janela em zoom in lento enquanto o som

diegético se dissolve em acordes de piano.

Figura 31. Tonito a caminho da escola

Mais tarde, agora ja em casa e a estudar, o mesmo efeito poético de camara e sonoro
surge, e somado a chuva e a cadéncia musical, produz uma sensacao diferente. Se por
um lado representa a distracao do Tonito por apaixonadamente pensar no piano, por
outro lado, este movimento e som anunciam os eventos futuros e produzem uma

sensacao de aprisionamento.

Passado alguns dias, Tonito surge na igreja de pé junto as senhoras que se vestem de
preto. A camara olha fixamente os diferentes santos até Tonito fugir a correr da igreja
em direcdo a loja, momento em que ele se depara com os restos mortais do

instrumento.

De seguida dao-se dois eventos: primeiro, no regresso a aldeia surgem fragmentos que
o levam a casa do Tralhao onde estao dispostas as provas do ato; e depois, fugindo do
local e ao encontrar a avo, confessa-lhe a sua paixao. E estes dois momentos preparam

o final do filme através da sensacao de tristeza.

A personagem da avo surge similar a professora na medida em que oprime a diferenca
através da forca, mas esta ocupa um patamar da piramide superior (visto ela olhar
Tonito de cima para baixo), desacreditando o gosto musical de Tonito e motivando a

sepultura dos seus sonhos junto a tumba do piano.

Por ultimo, a personagem do piano é um instrumento musical de madeira, que nao se

sabe propriamente de onde vem, apenas que é uma oferta do Comendador Ant6nio
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para o Povo do Pi6édao. Ele estabelece-se como um corpo estranho a populacdo, que
primeiro promove uma emocao de antecipagao pois o Povo quer cerca-lo e festeja-lo,
mas depois, segregam-no por nao o evidenciarem como comum. Assim, o piano
transforma-se num objeto secundario, cai no esquecimento e posteriormente é que se
estabelece completamente como um elemento desestabilizador do quotidiano do Povo
do Pi6dao, adquirindo diferentes valores de acordo com o seu relacionamento com as

personagens: para o Tralhdo € tralha, para o Tonito é divindade.

De um modo geral, o Pibdao é um lugar estrangeiro por intermédio das personagens,
por exemplo: é fundado por um homem exilado, o Senhor Comendador esta
desterrado, e o piano é um elemento estranho. Portanto, através desta anélise, fica a
sensacao de que o filme trabalha a semelhanca com a intencao de pontuar a diferenca,
uma vez que a uniformidade da vida faz ressaltar os tragos particulares dos elementos

(Cf. Bresson, 2008, p.64).

Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes

As personagens do filme Aquele querido més de agosto necessitam de ser olhadas de
um modo diferente por causa de olhamos primeiro para quem as representa (o ator) e
depois para quem representa (a personagem). Ainda assim, Robert Bresson (2008)
defende que num filme estamos sempre a trabalhar a modelagem das pessoas, as
esséncias puras dos modelos (atores/personagens) e nao a representacao do drama nos

rostos ou corpos dos atores, pois essa é fun¢do do ator no teatro e nao no cinema.

Portanto, gracas ao jogo do real e da ficcdo em Aquele querido més de agosto, o
espectador olha os atores a modelar as personagens por meio da esséncia do seu eu
espelhado como na esséncia dos eu das personagens representadas. E no final, o que é
dado a ver ao espectador é a reuniao de todos os elementos experienciados durante o(s)

encontro(s).

O filme principia-se com véarias galinhas a andar desafrontadamente no galinheiro,
enquanto uma raposa surge e tenta entrar na cerca. Logo de seguida, observamos bailes
em duas aldeias diferentes, onde os corpos humanos deambulam pelo plano, saem e

entram, olham para o palco, dancam, correm, saltam e de outros s6 se ouvem as vozes.

Até que mudamos de lugar e surge uma Locutora da Radio Clube de Arganil, e como
vimos anteriormente (Tabela 1), ela auxilia no estabelecimento do tempo no filme, isto
porque a ouvimos duas vezes: quinta-feira, as 15h13, isto no terceiro e décimo dia de
acordo com a divisao temporal.
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Durante a sua apresentacao, ela olha para junto da camara evidenciando que esta
acompanhada e que esta a ser filmada, como ela explica - ela esta a colaborar num
filme. Este detalhe, numa fase inicial do filme, propoe imediatamente que a camara
est4 a olhar o mundo real sem intermediacoes, estabelecendo assim o lado documental
do filme e, por sua vez, a equipa de filmagens como personagem coletiva. Desta equipa
destacam-se o realizador (Miguel Gomes), o diretor de som (Vasco Pimentel) e o

produtor (Quim ou Joaquim).

Ao longo do filme surgem os rostos e corpos dos outros elementos, mas s6 nos créditos
finais é que a equipa é apresentada, e podemos entender que o Quim nao é o produtor
real do filme, mas unicamente uma personagem imaginada visto nao constar nessa

altima cena, nem estar creditado como produtor na ficha técnica.

A equipa divide-se em diferentes areas, e cada uma se movimenta em ritmos diferentes.
Exemplo disso é a chegada da producao vinda de Lisboa em alta velocidade num jipe
amarelo por entre a vegetacao e vai ao encontro dos restantes elementos que estao
dentro de uma casa isolada enquanto criam morosamente e pachorrentamente “o

genérico inicial”, como explica Miguel Gomes.

Fixa-se assim um primeiro conflito da narrativa, ou da considerada parte documental,
entre o realizador e o produtor que, em volta de copos de vinho, de queijo da Serra e de
cigarradas, leem e discutem o guido. Mediante esta cena (Figura 32), Miguel Gomes, na
sombra, é tido como um realizador sorrateiro que se distancia dos problemas

apresentados por Quim que, na luz, sagazmente analisa o processo criativo do filme.

Existem, portanto, oposicoes de como fazer o filme, especialmente sobre quem deve
representar as personagens: para o produtor devem ser atores, para o realizador devem

ser pessoas lembrando os modelos defendidos por Robert Bresson (2008).

Figura 32. Miguel e Quim discutem a producao do filme

47



Paralelamente, é apresentado um casal que se encontra num espaco que se assemelha a
uma pequena loja ou adega (Figura 33). Agostinho é um homem de 67 anos, e
encontra-se a trés quartos proximo da camara e a mulher, uma senhora de 61 anos,
mantém-se na sombra junto a parede frontalmente. Ambos vestem roupas simples: ele
uma camisa de xadrez e calcas e ela um vestido longo estampado e um casaco preto.
Eles contam que sao casados e tém dois filhos e que Agostinho, ao contrario da esposa,
ndo é natural dali, é de Casal de Esporao, em Viseu. Este apresenta ter um espirito
jovial e divertido, enquanto a mulher retifica assertivamente muito do que o marido diz

durante a cena.

Mais tarde, quando eles ressurgem no filme, a pedido da equipa contam a historia do
Isaias, o rapaz que matou a esposa la na aldeia. Agostinho comeca por explicar que o
rapaz nao era dali, similarmente a ele, o vizinho era das Pedrosas (Satao, zona de
Viseu). E, gradualmente, descreve as fases do evento que testemunhou: que Isaias
chamou a GNR ap06s o sucedido e confessou o caso. A senhora reduz o acontecimento a

uma situacdo possibilitada pelo consumo excessivo de alcool.

Figura 33. Agostinho e a esposa na loja

Seguidamente, encontramos Gordon e a namorada sentados no sofa de um bar em
direcdo a camara e lado a lado. Muito calmos e confiantes, bebem e respondem as
questoes levantadas pelo realizador (Figura 34). Nesta conversa entendemos que a
comunicacao se da por meio da lingua inglesa, mas, a pedido de Miguel Gomes, a
lisboeta vai traduzindo para portugués as intervencoes do companheiro enquanto
adiciona as suas proprias opinides, alterando por vezes a transposi¢ao das palavras de

Gordon.

A natureza da conversa revela as esséncias das personagens e a relacao que eles tém
com o espaco. Para o holandés, em Arganil encontra o lugar para em liberdade criar os

seus tomates, todo nu de machado na mao. Para ela é um lugar aprisionador que julga
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tudo o que é estrangeiro, até mesmo ela que é chamada de “achadica™° e considera que
o companheiro s6 nao sente o mesmo porque nao entende a lingua. De um modo geral,
as consideracoes de ambos sdo opostas e exprimem uma experiéncia diferentes com o

espaco e com o estar-em-comum presente.

Figura 34. Gordon e a namorada no bar

Paulo “Moleiro” ou o Menino do Rio, estabelece-se uma personagem mitica do filme,
dado que vamos ouvindo diferentes opinioes e historias sobre quem ele é e sobre as
coisas que faz, construindo um imaginério em torno dele, mas sb antes da fase ficcional
do filme principiar é que surge o Paulo “Moleiro” que desvenda a sua versdo dos
acontecimentos (Figura 35), enquanto olhamos o seu corpo e visitamos alguns dos
locais que sao associados a sua figura. Por intermédio do mundo construido em redor
desta personagem, marca-se que, de boca em boca (pela palavra), é possivel evidenciar

a existéncia de alguém e estabelecer-se uma imagem sem corpo.

Figura 35. Momento em que Paulo “Moleiro” conta a sua versao da histéria

Ademais, Vasco Pimentel ganha destaque quando comecamos a olhar o espaco que

aparentemente se encontra vazio, mas que ele evidencia como habitado por sons e

10 Expressao utilizada pela personagem no filme Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes,
que nas suas palavras: se associa a “toda a gente que nao é daqui [de Arganil], mesmo os caes”.
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musicas que so ele ouve e partilha com o espectador. Para mais, devido ao material que
opera (a perche com o protetor de vento no ar, os auscultadores volumosos nos ouvidos
e o gravador de som a tiracolo) destaca-se dos demais. Exemplo disso, ¢ 0 momento em
que as duas raparigas procuram informacoes sobre os castings para o filme, e dirigem-
se imediatamente a ele devido ao seu aparato tecnologico, enquanto a restante equipa

se mistura como pessoas normais.

No final do filme, essa distin¢do entre o operador de som e a equipa torna-se ainda
mais evidente gracas a discussao referente a sua prestacao, onde todos questionam e
tém algo a dizer sobre o que acham que ele fez mal ou que deveria ter feito de forma
diferente. No entanto, ao longo do filme, este é o Gnico elemento da equipa que o
espectador observa a executar as suas funcdes concretamente, enquanto os restantes
consomem o tempo a jogar a malha, sentados a observar a paisagem, a dancar nos
bailes, ou a fumar e beber enquanto decidem coisas. Assim, para o espectador, Vasco

Pimentel é o técnico que existe a trabalhar, enquanto os demais se divertem.

Quando a realidade se dilui na outra, estabelece-se que uma personagem est4 vinculada
intrinsecamente as vivéncias do ator, exemplo é a sequéncia principiada com a cena em
que Barbara e Fabio se conhecem e, entre risos nervosos, conversam sobre o que fazem
(Figura 36). Logo de seguida, as imagens deles sao sobrepostas, reproduzindo
visualmente a acdo de mistura como se varios ingredientes se estivessem a misturar
numa panela, s6 que neste caso a panela é a imagem onde os diferentes elementos se
misturaram perante o olhar do espectador resultando na segunda parte do filme, na
ficcdo. Para mais, a sequéncia tem como banda sonora a musica Passear Contigo

(1982), de Broa de Mel, proporcionando uma emocgao de alegria durante a cena.

Figura 36. Entrelace dos filmes, Barbara e Fabio/Tania e Hélder

Através da memoria associada as acOes praticadas pelos corpos dos atores (no caso
dela, cantar e no caso dele, tocar guitarra) preenchem-se os espacos vazios do

conhecimento do espectador em relacao as novas personagens. Assim, quando o Hélder
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¢ descrito como um prodigio musical, para o espectador nao é estranho ouvir essa
informacao, porque ja olhou anteriormente o Fabio a tocar; ou quando Téania é a

vocalista dos Estrelas do Alva faz sentido porque ja ouviu a Barbara a cantar.

Barbara e Tania, Fabio e Hélder, Joaquim e Domingos, Andreia e Lena, Manuel e
Celestino, Armando e Gomes sao exemplos dos diferentes atores que modelam as suas
personagens. Ou seja, se num primeiro momento observamos a pessoa a representar a
real esséncia, dando a conhecer quem sao, apds décimo dia do filme (Tabela 1), parece

que estas passam a modelar as personagens previstas no guio.

Portanto, no filme estabelecem-se novas relacoes entre o espaco e as pessoas, onde a
esséncia dos atores é transformada nas carateristicas das personagens dentro de um
novo enquadramento, e isto ndo procura validar a realidade, mas conferir existéncia ao

mundo.

Regada (2020), de Francisco Janes
No filme, o espaco é a primeira personagem olhada pelo espectador. E esta modifica-se
ao longo da curta-metragem devido a operacao de outras personagens sobre ela,

essencialmente o homem.

Como avancamos no capitulo 1.3. Os lugares e os espacos, quando estabelecemos os
eucaliptos e mimosas como espécies invasoras, este conhecimento prévio sobre a
tipologia de vegetacdao observada produz efeitos diferentes na relacao do espectador
com as personagens. Ou seja, se o apreciador souber que no espaco olha, por exemplo,
os eucaliptos sabendo que sao consideradas espécies invasoras, este entende que o
trabalho do homem promove a preservacao da paisagem e admira-o. Por outro lado, se
apenas entende que qualquer vegetacdo é uma espécie natural da paisagem, o homem

surge como vilao e destruidor do ecossistema, pelo qual geraré irritacao.
Andrei Tarkovski defende, a partir da leitura feita por Aumont (2004), que:

A imagem é sempre concebida em dupla face: um lado representativo, que a
puxa em dire¢do ao mundo (e constitui sua garantia referencial), e um lado
metaférico, que é a sua parte propriamente criativa (e constitui sua garantia
artistica). Portanto, para comecar, a imagem é uma “imagem” no sentido
retoérico ... que jamais tem medo de parecer se contradizer ... A metafora, porém,

¢é apenas o primeiro termo de sua definicao, ao qual ela nao cessa de escapar,
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porque, uma vez criada — ou encontrada -, a imagem cresce por si mesma, vive

uma vida propria, “tende ao infinito”. (pp.63-64)

Do mesmo modo, a criacdo da imagem das personagens neste filme estabelece-se de
modo semelhante: em dupla face. O relacionamento entre as duas personagens visa
tanto a representacdo como a metafora, e o espectador relaciona-se com elas de acordo

com o olhar que exerce, independentemente do seu entendimento cientifico ou social.

Ainda assim, se numa primeira instancia a imagem retira do mundo uma garantia
referencial, esta anélise deve manter-se consciente do vinculo existente entre o mundo
e a sua representacdo. Logo, um elemento é estendido do mundo para a realidade
filmica através da experiéncia e conhecimento prévio do cineasta, e nesse
entendimento, se ele decide colocar o espectador a olhar determinado elemento é

porque ele tem um entendimento claro desse elemento e ndo é uma escolha arbitraria.

O espaco olhado estabelece-se numa regido remota e isolada entre as montanhas.
Surgem evidéncias de que aquele espaco ja foi lugar habitado pelo Homem e que ao

longo dos anos voltou a ser ocupado pela vegetacao.

Inicialmente o ambiente é sombrio onde apenas sdo visiveis as formas dos elementos,
mas no decorrer da acdo a atmosfera transforma-se e torna-se mais clara.
Posteriormente, dada a chuva, como se a terra tivesse sido lavada, ou neste caso regada,
o plano torna-se mais nitido e distinguem-se as marcas resultantes de fogos que

destruiram o local (Figura 37).

Figura 37. Ap6s a chuva o solo estabelece-se arido e observamos arvores queimadas pelo fogo

Do mesmo modo, a personagem do homem estabelece-se ao longo do filme em
simultdneo com o espaco, visto que num primeiro momento apenas olhamos fracoes do
corpo dele, depois todo o seu corpo e finalmente, quando o filme adquire formas de cor,

evidencia-se o seu rosto (Figura 38). Gracas ao modo como estes eventos sao dados a
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olhar, produz-se o efeito de que o aparecimento da cor é da responsabilidade deste
corpo, logo quando surge o rosto, é como se vinculassemos aquele rosto aquela acao,

onde ja ndo é mais s6 corpo, mas é também singularidade.

Por outras palavras, primeiro ele é simplesmente um corpo que exerce forca sobre o
espaco, mas depois torna-se no homem que transformou o lugar e nao pode ser
confundido com outro devido a evidéncia do seu rosto (que é diferente de outros).
Ademais, através da escolha do cineasta, em nao desvendar imediatamente o rosto das

personagens, produz curiosidade no espectador.

Apesar das suas acoes impulsionarem o preenchimento do espagco com cor, apds a
chuva, observamos que o territério continua preenchido por tons pretos e cinzentos
(Figura 37). Logo, o ambiente é sombrio e turvo onde existem apenas algumas nuances

de cor.

Figura 38. Focagem do rosto do homem

O lugar nao é s6 ocupado por corpos humanos, e ao longo da curta-metragem surgem
também dois caes, um gato e uma lesma preta. O primeiro cao (Figura 39) aparece
frontalmente e imo6vel enquanto olha diretamente a camara como se olhasse o
espectador que nao esta a entrar no territério que lhe pertence, transformando-o no

guardiao daquele local.

Mais tarde, voltamos a olha-lo enquanto com o focinho entre folhas secas, pedras, terra
e papelao em decomposicdo parece procurar algo. Paralelamente surge o homem,
estabelecendo que a cada um cabe uma funcao a desempenhar, em simultaneo, visando
o mesmo projeto. De seguida, quando reaparece novamente evidencia-se que o seu pelo
¢é castanho-escuro e que existe outro cao que o segue, e pela dinamica entre os dois,

indica que sao proximos e companheiros.
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O primeiro cao, sempre que se afasta do olhar da camara parece-se diluir no espaco e
apresenta-se sempre longe das habitagoes, apontando que este animal podera ser um
cao de rua. O segundo cao (Figura 40), que aparenta ser um pastor-alemao, é
enquadrado maioritariamente nas imedia¢des de um edificio, estabelecendo-o como o
protetor da casa. Logo, os dois caes produzem duas sensacoes diferentes: o primeiro

medo e o segundo confianca.

Figura 39. O cdo que olha de frente a cAmara Figura 40. O céo que olha a partir dos telhados

Ja o gato, surge apenas na parte final do filme, olhando diretamente a
camara/espectador (Figura 41) similarmente a primeira aparicao do primeiro cao. Se
compararmos os dois, como esta disposto nas figuras acima apresentadas, todo o corpo
do cao é enquadrado e entre ele e a camara sé existe espaco. Ja no caso do gato, s6 é
visivel o rosto recortado por barreira indefinida entre a cimara e o animal, adicionando
uma sensac¢ao de desconfianca a cena. Contudo, estes sdo dois tnicos animais vistos

numa atmosfera sombria apesar de ser em momentos opostos do filme.

A lesma preta (Figura 42) diferencia-se dos outros animais, nao s6é porque nao se
relaciona diretamente com o Homem, como os caes e gatos que sao considerados os
animais de estimacdo ou de companhia mais habituais, mas também porque
genericamente é visto com repulsa e nao é naturalmente olhado no cinema. Esta
personagem apresenta-se, como podemos observar na figura acima, fissurada no seu

lado esquerdo, aumentando a ideia de que a natureza esta doente.

Retornando aos corpos humanos, no filme estao presentes mais duas personagens
femininas, das quais nunca olhamos concretamente os seus rostos. Primeiro, uma
senhora loira que surge inicialmente sempre mediante fragmentos do seu corpo
enquanto colhe flores, e depois na sua totalidade enquanto desenraiza eucaliptos em

diferentes locais. Mais tarde, surge brevemente outra rapariga de cabelo curto e de
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camisola azul que tem a cabeca de um lobo desenhada, enquanto arranca bruscamente

rebentos de eucaliptos.

Figura 41. Gato que observa a cimara por entre a Figura 42. A lesma preta e fissurada

vegetacao

De acordo com a sequéncia em que os corpos humanos sao olhados e devido a idade
que aparentam ter, o homem e a senhora loira, adultos, e a rapariga de cabelo curto,
uma adolescente, poder-se-4 pensar que eles sdo uma familia que trabalham em

conjunto visando um objetivo comum, o repovoamento do espaco.

Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim

Em Retorno, para além do espectador olhar personagens, fundamentalmente ouve-as.
Habitualmente estamos acostumados em ver e ouvir as pessoas simultaneamente, mas
este filme, ao operar um movimento contrario, aumenta o estado de escuta do
espectador, quase como se estivesse a apreciar um concerto onde cada som ou ruido

comunicam informacoes sobre as personagens e o mundo.

Assim, ao avancar que o som habita o filme e que atmosfera é criada primeiramente
através da sensacdao auditiva, distingue-se uma intencdo em procurar relacionar

sentimentalmente e sensorialmente o espectador com o filme.

Todas as personagens identificam-se como individuos que desempenham um papel
ativo na comunidade, maioritariamente pela fusdo da pratica laboral com a
participacao social e comunitaria. Ou seja, como se fosse fundamental que tudo esteja

conectado para que exista futuro.

Para mais, as diversas personagens apresentam inimigos comuns: as mas ou
insuficientes politicas da distribuicao do territorio, a exploracao econdémica excessiva

através de arvores invasoras como os eucaliptos, e o abandono da regido pelas
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diferentes geracoes, opinides que sdo ecoadas pelo trabalho sonoro, estabelecendo uma

voz comum durante o filme, evidenciando os sujeitos enquanto os entrelaca.

Claudio, o peixeiro ambulante de Arganil, conduz de aldeia em aldeia na venda do seu
peixe e para prestar auxilio a alguns habitantes que nao dispéem de meios para se
deslocarem até as vilas para resolver pequenos problemas ou necessidades. Assim, ele
apresenta-se como um homem que tem a intencao de atenuar a distancia entre a
populacdo (maioritariamente os idosos e detentores de baixos apoios) e os servicos, ao

fazer-lhes recados sem receber nada em troca, como um bom samaritano.

Este personagem acaba por estabelecer-se como um narrador participante, sendo que
ao longo das suas viagens (Figura 43), ele espacializa o espectador, contextualiza
historicamente e socialmente a populacdo, partilha opinides acerca da situacao
socioeconOmica e politica da regiao, como se conduzisse o nosso olhar e o nosso ouvido

num passeio turistico.

Figura 43. O peixeiro Claudio em viagem na carrinha

Depois, associados aos servicos de cuidado e protecao da paisagem distinguem-se dois
grupos: os vigias florestais e o piquete de prevencao florestal da Freguesia de Sao
Martinho da Cortiga. Primeiro surge Francisco e Mario, os vigias; e depois,

sensivelmente ao longo de todo o filme, acompanhamos o piquete de Joao e Ricardo.

Francisco é o primeiro corpo humano a aparecer no filme, enquanto nos conduz na sua
carrinha pela estrada de terra acima da linha das nuvens e que nos leva até ao posto de
vigia. Ao contrario das restantes personagens, a voz de Francisco nunca é dada a ouvir,

e a personagem estabelece-se a partir das suas acoes e da referéncia feita pelo Mario

(Figura 44).
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E através de Mario, quando se d4 a reiniciacdo do posto as 8h da manha para sair de
turno e deixar entrar Francisco, que se conhece que ambos trabalham como vigias e em
turnos. Assim, institui-se que a troca ocorre de doze em doze horas, Francisco realiza o

horario diurno, das 8h as 20h, e Méario trabalha durante a noite, das 20h as 8h.

Figura 44. Troca de turno entre Méario e Francisco

O segundo vigia (Figura 45) aparece em diferentes ocasides do filme, integrando o
grupo de personagens que sao entrevistados. Ele apresenta-se como um jovem rapaz
consciente da sua importancia como um cidadao ativo da regidao, e explica os
procedimentos usuais que um habitante de uma aldeia deve praticar na chegada do
calor e do verdo, como a limpeza dos terrenos em redor dos vilarejos. No caso dele,
como vigia é responsabilidade dele e é importantissimo para proteger o lugar que
habita.

Figura 45. Mario em plano de entrevista

Atendendo as palavras dele, este tem uma especial relacdo com a sua aldeia, ja que
durante o incéndio de 2017 ajudou os bombeiros a guiarem-se no terreno, mas quando
tomou conhecimento que o fogo se aproximava do seu vilarejo, ele dedicou-se

unicamente a protecao da sua casa e dos seus vizinhos.
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O piquete de prevencao é composto por dois elementos, porém o Ricardo é o mais
interventivo dos dois, e é quem explica os dados e partilha opinides sobre a organizacao
do territorio e da paisagem. Como os vigias, o servigo de piquete trabalha por turnos,
mas estes trabalham em conjuntos, apenas vigiam a paisagem nas horas de mais calor,
o horario de trabalho também é mais curto, ja que Ricardo afirma que o turno seguinte

sera das 19h até as 24h.

Ricardo intervém essencialmente durante as viagens dentro da carrinha, e a camara
centra o olhar nele, revelando por meio de fragmentos principalmente que o Joao o

acompanha, como podemos constatar através da camisola de Joao na Figura 46.

Figura 46. Ricardo a relatar o incéndio de 2017 e nota-se o ombro do Joao no canto inferior direito do

plano

Durante o percurso, enquanto o espectador olha a paisagem, Ricardo especifica as
condicOes territoriais que ele considera predominantes no espaco, explica que a
geografia territorial é complicada e completa um diagnoéstico a paisagem. Deste modo
ele estabelece um cendario que propde que no futuro ira dar-se um novo incéndio devido
a carga térmica do territério continuar a aumentar por via dos eucaliptos e mimosas,
pela falta de limpeza dos terrenos e dificuldade nos acessos para os veiculos de limpeza
e carros de bombeiros. Assim, ele marca a importancia do trabalho dos piquetes e
incute responsabilidade aos donos dos terrenos que deveriam cooperar na limpeza.
Porém, Ricardo conclui que também ninguém sabe bem quem sao eles, e que na

instancia de um préximo incéndio voltara tudo a acontecer, se nao for pior.

Joao estabelece-se como um ajudante que observa principalmente a acao e atua quando
¢é necessario auxiliar o colega. Ele evidencia-se como uma pessoa mais calada, calma e

pouco conhecedora, pOiS raramente se ouve a sua voz.
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Iria e Alice (Figura 47) surgem como dois testemunhos que viram o fogo perto das suas
casas, descrevendo essa noite como um pesadelo, onde nao havia pessoas para ajudar e
viram muita gente a sofrer. Para mais, elas estabelecem-se como corpo e rosto de
alguém que perdeu a propria habitacao durante o incéndio, ele que é descrito corpo

maior e mais forte que qualquer corpo humano.

Por outro lado, elas também corporalizam a populacao mais envelhecida que viveram
toda a vida ligados a terra e a subsisténcia, acrescentando ao filme a voz da experiéncia,

de corpos que adquiriram conhecimentos através da longevidade da sua existéncia.

Figura 47. Iria e Alice em plano de entrevista

Diferentemente, Abel (Figura 48) é um adulto que teve a possibilidade de adquirir
conhecimentos na universidade com o objetivo de regressar a Arganil para impulsionar
a regido a nivel ambiental. Nesse sentido, através da sua linguagem mais técnica e
formal marca-se esse contraste entre as geracgoes, estabelecendo que a populagao mais
jovem se comecou a qualificar com o passar dos anos, e que com essa transformacao
também se comecou a afastar das praticas antigas que se transmitiam pelo fazer e nao

pelos livros.

Vérias personagens comunicam que ao longo dos anos, as novas geracoes comecaram a
afastar-se de Arganil, o que originou a degradacdo do territério, uma vez que, ao
desabitar do local, ele ndo passou a ser um espaco, mas sim um lugar dominado por
residuos abandonados e por novas espécies invasoras, determinando-se um dos

motivos responsaveis pela enfermidade do territério.

Deste modo, Abel estabelece um papel de técnico e tedrico que apresenta dados
concretos, técnicas e medidas politicas, sustentando as opinides e pontos de vista

subjetivos dos outros personagens. Assim como, mediante o enquadramento que ele faz
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o incéndio de 2017 enaltece-se, aumentando a urgéncia em intervir de modo a alterar

comportamentos sociais e politicos para a existéncia de um futuro.

Figura 48. Abel em plano de entrevista

Joana, Vera e Patrick surge como uma familia que investiu na regiao através da criacao
de um Agroturismo, a Vumba, gracgas a reabilitacdo de infraestruturas de uma quinta
que eram propriedade de geracOes antigas da familia, e que viram nessa escolha a
oportunidade para intervir na comunidade e melhorar as condi¢oes ambientais locais.
Apesar de olharmos os trés elementos (Figura 49), no decorrer do filme sobretudo
ouvimos Patrick que relata a histéria do negocio e defende uma légica economicamente

sustentavel para a prevencao e atuacao em caso de incéndios.

Num outro momento, Joana surge assertivamente ao expressar que o plantio de
eucaliptos existe e continua a aumentar ao longo dos anos, e aponta que os problemas
relacionados com essas espécies nao sao apenas os incéndios, mas também o consumo
dos recursos naturais que sao necessarios para a existéncia da biodiversidade. Porém,
na visao dela, como a fonte econémica relacionada com elas se apresenta tao elevada e

as pessoas se interessam em planta-las, a sua plantacao deveria ser regrada.

Figura 49. Joana, Vera e Patrick em plano de entrevista
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Deste modo, o cariz interventivo destas personagens e da forma que evidenciam pelos
seus movimentos, expressoes e tons de voz transmite um sentimento de emergéncia e
da exigéncia que a populacao que vive proxima da paisagem deveria ter, mas que

também devido as préaticas politicas nao veem auxilio.

Alberto (Figura 50) parece estabelecer uma ponte entre os discursos dos donos da
Vumba e a experiéncia de vida de Iria e Alice. Ele faz uma retrospetiva aos modos de
existéncia das geracOes anteriores, que ele caracteriza como terem vivido mais
proximos das florestas porque necessitavam delas. Depois, como ele conta, apareceram
as fabricas de papel e iniciou-se a exploracdo do territério para esses fins, e finalmente
a populacao comecou a diminuir, j& que uns morreram e outros mudaram-se para as
cidades ou outros paises. Assim, ele conclui que a protecao da floresta ficou encarregue
aos bombeiros, GNR ou vigias, mas que na sua opiniao eles nao tém responsabilidade

em cuidar dos eucaliptais como proprietarios.

Desde modo, o seu discurso suscita a reflexdo acerca das diferentes perspetivas
expressadas pelas personagens, e questiona a obrigacdo dos corpos de defesa e
prevencdo do territério e dos cidaddos ao defenderem terrenos que nem os

proprietarios querem saber.

Figura 50. Plano de entrevista de Alberto

Por ultimo temos Barbara, que se descreve como alguém que nao é natural daquele
espaco, mas que encontrou ali o lugar para criar a sua vida e a sua familia (Figura 51).
Para além disso, ela exprime que no seu entender existe uma grande idealizacao de que
viver num espaco montanhoso é estar no centro da natureza e viver, no que ela chama,

“numa espécie de comunidade”, mas que na sua realidade nao é bem assim.
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Ao longo do filme, ela estabelece-se como um sujeito que vive traumatizado por um
evento, que como ela diz: mesmo tendo retornado a casa quando o fogo passou, se

voltar a passar por uma situacao semelhante ird abandonar aquele lugar.

Barbara, a parte das suas intervengoes, surge como mae e como cultivadora da sua
porcao de terreno. A sua relacdo com esses elementos propicia um vinculo emocional
com ela, porque para além da ouvirmos a falar emotivamente sobre as diferentes etapas
da sua experiéncia com o lugar, olhamo-la a contatar apaixonadamente com a vida ao
redor dela, quer seja a sua propria filha, os caes que a circundam ou a sua horta. Neste
sentido, a personagem que se apresenta sonhadora e apresenta boas perspetivas de

futuro, encerra-se como alguém derrotada e que existe em sobrevivéncia.

Figura 51. Barbara acompanhada pela filha e pelos caes na sua horta

Retorno vive nao s6 gracas ao espago e ao ambiente, mas também pelas personagens
que escolheu ouvir, uma vez que elas sdo responsaveis por estabelecer uma importante
fracdo da atmosfera do filme. Isto porque, cada um dos corpos preenche um espaco
especifico, possibilitando pensar Arganil por intermédio de diferentes opinides,
deixando um lugar para a nossa propria opiniao. Contudo, a partir das intervencoes
determina-se que em Arganil existe uma piramide social em que os sujeitos com mais
poder s6 querem mais poder e dinheiro, enquanto os mais pobres e que estao na zona
inferior da piramide s3o os se sofrem mais com estes eventos, mas que ninguém quer

saber. Ou seja, que atualmente cada um vive por si e para si.

Em suma, os corpos que se distribuem nos filmes nao sao apenas personagens, sao
também cenéarios, atmosferas, elementos fracionados e estabelecidos mediante
diferentes intencoes. Robert Bresson aponta que, “montar um filme é ligar as pessoas
umas as outras e aos objetos pelos olhares” (2008, p.24). Logo, analisar um filme ¢é

procurar essas conexoes, atender aos seus efeitos, questionar as suas dependéncias e
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fazer o processo inverso se necessario: desmontar o filme e experienciar esse outro

encontro.

1.5. Analise Poética

“Filmes do cinematografo: emocionais,

nao interpretativos.” (Bresson, 2008, p.79)

Wilson Gomes defende que cada analista tem a liberdade de ver, relacionar e agrupar
os filmes de acordo com a sua experiéncia filmica singular, uma vez que as obras sao
compostas por diferentes camadas de efeitos (sonoros, narrativos e visuais) trabalhados
criativamente de modo a “compor mensagens, transferir ideias ou fazer pensar
determinadas coisas™ (Gomes, 2004, pP.100), o que o autor denomina de composicdo

comunicacional.

Os filmes estabelecem um elo emocional ou emotivo com o seu apreciador quando
produzem um efeito neste. Efeito, que na perspetiva de Wilson Gomes (2004), é
responsabilidade do cineasta antecipar através da organizacdo dos elementos com a
intencao de desencadear determinada emocao. Isto significa que os filmes sdo criados

tendo por pressuposto a exibicao — o espectador.

Portanto, “um filme deve ser capaz de dizer o modo como quer ser apreciado, ... € a
dosagem como as varias composi¢oes sao, por sua vez, compostas num todo que é dado

a apreciacao’2 (Gomes, 2004, p.103).

Robert Plutchik (psicologo norte-americano) diz-nos que as emocgoes sao complexas
cadeias de eventos compostas por sentimentos, mudancas psicologicas e impulsos que
motivam as nossas acoes (2001, pp.345-346), e que “varios estudos publicados sugerem
que as poucas centenas de palavras para as emocdes acabam por organizar-se em

familia baseadas nas semelhancas™3 (idem, p.350).

Assim, o autor apresenta uma forma de combinar as oito emocdes primarias numa roda

das cores (Plutchik, 2001, 349), onde dispoe a alegria, confianca, medo, surpresa,

11 Traducdo minha a partir do texto original: “En segundo lugar, tenemos una estructuracién que podemos
llamar de composicién comunicacional, pues medios y materiales son organizados para producir sentido, o
sea, para componer mensajes, transferir ideas o hacer pensar determinadas cosas. El efecto deseado en ese
caso es un evento conceptual: los significados o sentidos” (Gomes, 2004, p.100).
12 Traducdo minha a partir do texto original: “En ese sentido, un filme siempre debe ser capaz de indicar el
modo como quiere ser apreciado, el modo y la dosis con los cuales las varias composiciones son, a su vez,
compuestas en un todo que es ofrecido para la apreciacién” (Gomes, 2004, p.103).
13 Traducdo minha a partir do texto original: “Various pubished studies imply that the few hundred
emotions words tend to fall intro families based on similarity.” (Plutchick, 2001, pp.350)
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tristeza, nojo, raiva e antecipacdo como as emocoes bésicas que podem ser definidas
também pela sua intensidade ou similaridade num diagrama tridimensional em forma

de cone vertical (Anexo 1).

A vista disso, Alfonso Semeraro, Salvatore Vilella e Giancarlo Ruffo apresentam uma
aplicacao, o PyPlucthik (2021) que parte do conceito de Robert Plutchick e permite
criar diagramas em forma de pétalas dentro da roda a partir das oito emocoes bésicas

que podem ser classificadas entre zero e um de acordo com a intensidade.

Os autores defendem que “o tamanho de cada pétala da flor deve ser dimensionado de
acordo com a emocao no corpus: quanto mais tracos dessa emocao for detetada num

corpus, maior a pétala é desenhada”4 (Semeraro, Vilella & Ruffo, 2021, n.d.).

Posto isto, com base na experiéncia filmica criAmos um diagrama para cada filme
(Figura 52, Figura 53, Figura 57 e Figura 58) de acordo com o que “o filme faz com os
seus apreciados, daquilo que emerge da cooperacao entre intérprete e texto”s (Gomes,
2004, p.97). Por outras palavras, a partir das emocoes basicas produzidas e das suas

intensidades.

O Piano (1973), de Sinde Filipe
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Figura 52. A roda das emocoes de O Piano (1973), de Sinde Filipe

Ao longo do filme nota-se que o cineasta organiza os elementos de modo a produzir

confianca, isto é, com o objetivo de que o espectador confie em determinadas

14 Traducao minha a partir do texto original: “Each petal of the flower is sized after the amount of the
correspondent emotion in the corpus: the more traces of an emotion are detected in a corpus, the bigger
the petal is drawn.”

15 Traducdo minha a partir do texto original: “Dicho de otra forma: en el programa teérico y metodologico
de la poética, el principio de todo es la identificaciéon de aquello que compone la experiencia filmica, de
aquello que la pelicula hace con sus espectadores, de aquello que emerge de la cooperacion entre intérprete
y texto” (Gomes, 2004, p.97).
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personagens, como a professora que sorri apos a criangas apresentarem a can¢ao na
festa, o Tralhdao que sorri enquanto olha a camara e deixa cair o ferro que soa similar ao
piano, e a avo que é vista a sair sozinha da capela a procura do neto parecendo que se

preocupa com ele.

Porém, este sentimento de confianca nas personagens é prontamente destruido através
do modo como sao dispostos posteriormente. A professora passa depois a produzir
medo, pois como vimos na Figura 29, ela apresenta-se com uma vara nas maos que
manuseia assertivamente enquanto os miidos em coro cantam a tdbua. O Tralhao, ao
destruir o piano, torna-se o antagonista da historia de Tonito e produz irritacdo no
espectador, visto que este nada pode fazer para impedir que o Tralhao desfaca o objeto
de adoracao de Tonito. Mas o espectador também consegue perdoar este personagem
porque o cineasta ja tinha estabelecido anteriormente que o Povo é pobre e o tempo é
frio, o que acaba por justificar as acoes do Tralhdo. E a avd passa também a produzir
irritacao porque ela opoe-se aos sonhos do neto e nao o ajuda. Assim, a familia que é o
grupo mais intimo e que deveria aceitar a diferenca é aquele que mais a segrega e

oprime.

A parte disto, o filme comeca alegre através da festa organizada, das personagens que
se apresentam felizes e pela musica tocada pelos musicos ser ritmada e animada. E
mais tarde, quando Tonito encontra o piano a sua cara ilumina-se, e ao apresentar-se

feliz, isso alegra o espectador.

Mas é a antecipacgdo e a tristeza que se apresentam como as emocoes principais do

filme.

A antecipacao produz-se inicialmente pela musica que acompanha os créditos iniciais:
dado o ritmo, a letra da cancdo e a imagem de um lugar que se estabelece através de
fragmentos e nunca de um plano geral da aldeia. Mais tarde é sugerida pela
aglomeracao de pessoas no largo s6 para receber um piano (o que também se torna

cOmico) e pela introducao do Comendador, nunca é revelado ao espectador.

Quando Tonito estd em casa e olha pela janela enquanto se ouve o piano a tocar
rapidamente, como se algo mau se avizinhasse, este momento volta a propor a emocao
da antecipacao. E depois, quando o Tralhao chega junto do piano e levanta o machado
no ar, durante breves segundos, o espectador antecipa que algo de mal vai a acontecer,
o que produz também irritacao sobre as acoes dele e tristeza pelo Tonito. Por fim a
antecipacao fecha o filme ao introduzir o som da flauta, isto porque apo6s o piano ser
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destruido este é primeiro som musical que se ouve novamente, propondo um novo ciclo

e deixando o espectador em antecipagao — em suspense.

A tristeza é também estabelecida pela musica introdutoria e porque o Piédao e o Povo
sao apresentados pelo narrador como marasmaticos e pobres (até o porco que surge
inicialmente é magro). Depois, apoés a alegria da festa, quando o piano é dirigido a loja,
os musicos parecem tocar uma marcha funebre, lembrando um funeral, o que produz

tristeza.

A personagem de Tonito também produz tristeza, uma vez que ele se estabelece como
s0: vai sozinho para a escola e as outras criancas que passam por ele nao lhe ligam
nenhuma; na escola a professora castiga-o e nao quer saber quais as razoes do seu
atraso ou distracao; quando encontra uma paixao - o piano, este é destruido e o mitido
fica novamente sozinho; e por fim, quando ja s6 tem a avo, ela também o castiga e o

repreende pelos seus sonhos.
Deste modo, o filme termina como comeca, em antecipacao e tristeza.

Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes
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Figura 53. A roda das emocoes de Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes

O comeco do filme produz uma grande dose de antecipacao no espectador devido as
diferentes sequéncias que o cineasta escolheu organizar. Primeiro, a escolha de
apresentar uma capoeira com galinhas e uma raposa que tenta entrar no seu interior, é
algo atipico para uma introducao, e apesar do espectador saber o que acontece quando

uma raposa apanha uma galinha, este fica a espera para ver isso a concretiza.

Logo de seguida, a antecipaciao volta a surgir mediante os diferentes planos dos

dominds, pois o espectador fica curioso para saber para que servem e porque os quer
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ver a tombar. O que acontece prontamente, devido a chegada do produtor Quim, que
vindo no jipe amarelo que rompe bruscamente as estradas, cria também antecipagao no

espectador, pois este ndo sabe para onde vai o veiculo com tanta urgéncia e porqué.

A antecipacao continua a pontuar o filme, criando no espectador sempre a sensacao de
que algo vai acontecer e deixando-o em espera para depois transformar essa emocao
noutra. Por exemplo, quando surge o Paulo “Moleiro” a dominar as aguas do rio
enquanto conduz o caiaque e vestido com uma camisola que o estabelece como
seguranca (Figura 54), produz confianca nele por se apresentar sereno e por se
introduzir como o seguranca do lugar, mas também produz antecipagdo pela banda

sonora da filarmoénica que marca o ritmo da cena.

Através das diferentes vozes e testemunhos que contam diferentes versdes da mitica
histéria do Menino do Rio, também se cria tensdo produzindo antecipacio no
espectador, uma vez que este fica a espera para que o Paulo “Moleiro” conte a verdade
(o que acontece mais tarde na cena da Figura 35). E outros exemplos de antecipacao
dao-se associados aos pares construidos no filme - o pai e filha, os primos, a amiga
Lena e o apaixonado Nelson, - porque nunca se sabe se algo vai acontecer entre eles, o

que vai acontecer e quando.

Figura 54. Fotogramas da sequéncia introdutéria do Paulo "Moleiro" como seguranca do Rio Alva

E a antecipacdo que parece antever todas as outras emocdes, como o nojo que é
provocado pela relagio atipica de pai e filha existente entre o Domingos e Tania, e
culmina na noite do décimo quarto dia (Tabela 1), no quarto de Tania, quando o
espectador presencia o pai a beijar a filha, e isto produz nojo e irritacdo perante

Domingos e tristeza perante a posicao de inferioridade e ingenuidade de Tania.

O nojo e irritacdo sdo propostos novamente quando Domingos, Celestino e Gomes
(personagem representada por Armando Gomes) estdo no bar e falam sobre as
mulheres como objetos, especialmente Celestino que tenta seduzir uma mulher no bar

apesar de ser casado e pai.
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A tristeza surge relacionada a Tania por esta se evidenciar como uma personagem
fadada aquele lugar e aquelas condi¢oes de vida: anda alegre pelos bailes, tem amigos e
apaixona-se, mas nao conhece nada para além dali. Por sua vez, quando se fala na mae
dela, Maria Rosa, uma forte emocao de tristeza é produzida no espectador e nas
personagens que falam dela. Um exemplo disso, da-se quando Celestino vé em Tania a
irma, o que resulta num pequeno confronto entre Domingos e Celestino que termina
num abraco muatuo de reconforto (Figura 55), sugerindo que ambos sao tristes e

saudosos por Maria Rosa, que lhes era especial, os ter abandonado.

Também se produz tristeza através da personagem do Paulo “Moleiro” porque quando
finalmente o ouvimos a contar a sua historia, este mostra-se feliz e orgulhoso da vida

que tem, mas o espectador fica com pena daquele personagem por parecer s6 conhece

aquela forma de vida e estar conformado com isso.

Figura 55. Sequéncia da luta e abraco entre Celestino e Domingos por causa da memoria de Maria Rosa

Inicialmente a surpresa da-se na concentracao de Motards em Gois, quando um mitdo
entra numa grande montanha de espuma pelo canto inferior do plano e segundo depois
um jovem adulto surge dessa mesma montanha na zona superior do plano (Figura 56).

Este momento é magico, onde em segundos se transforma um corpo.

- B -
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Figura 56. Transformacao do mitido em jovem adulto em segundos

Outro momento surpreendente é quando Gordon levanta em pune o seu machado apos
os amigos lhe terem cantado os parabéns, e este usa o objeto para cortar o seu bolo as

fatias.
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Mais tarde, quando Vasco Pimentel se apresenta de calgdoes em cima de uma pequena e
instavel plataforma de madeira no meio do rio, da-se um novo momento de surpresa,
porque apesar do espectador ver apenas aquele elemento a trabalhar enquanto a
restante da equipa se distrai, o espectador nao estava a espera de ver o técnico numa
situacao insoélita. A¢do que prepara o espectador para outras situacoes atipicas futuras
no filme, como quando no Centro de Satide de Arganil o médico sai para dar a noticia
que Domingos se encontra bem, este depois coloca um capacete na cabeca e vai-se

embora de mota.

A emocao da confianca é produzida varias vezes ao longo do filme, mas quase sempre
associada aos momentos em que as personagens olham a camara e sorriem, produzindo
uma sensac¢ao que o espectador pode confiar nelas. Os bombeiros também dao uma
sensacdo de confianca, pois ao apresentarem-se como protetores daquele territorio,
sugere-se que nada de mal pode acontecer, e a Comarca de Arganil também por
introduzida como uma partilha com aqueles que ja nao estdo na regiao e querem

continuar ligados a Arganil.

Contudo, existe uma personagem que em vez de produzir confianca e faz o contréario, a
namorada de Gordon na cena da Figura 34 nao traduz completamente o que o holandés
diz e sobrepoe as suas opinioes as palavras dele, o que nao permite que o espectador

confie nesta personagem.

Por fim, a alegria é a emoc¢ao predominante originada pela musica popular que embala
o filme, as personagens e o espectador durante a apreciacdo. E impossivel ndo dancar,
sorrir ou até chorar nalguns momentos devido a musica que é evidenciada. Mas nao é
s6 através da musica, é também pelas entrevistas na primeira parte do filme,
especialmente ao Agostinho e a esposa (Figura 33). Os dois momentos sdo memoréaveis
no que toca a alegria, uma vez que através da dinamica estabelecida entre os dois, o
homem que fala confiante e divertido para a equipa e a mulher que recorrentemente o
repreende ou corrige, atribui as cenas um tom cémico e o espectador ri-se e diverte-se

com eles.

Em Aquele querido més de agosto, o contraste entre a alegria e a tristeza é bastante
relevante em todo a longa-metragem, mas é a antecipacao que ganha um destaque

especial devido a mise-en-scene estabelecida.
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Regada (2020), de Francisco Janes
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Figura 57. A roda das emocoes de Regada (2020), de Francisco Janes

De um modo idéntico, a antecipacao e a irritacdo parecem ser as emocOes mais
produzidas no espectador ao longo do filme. Numa fase inicial da curta-metragem, as
formas que o cineasta evidencia nos primeiros planos nao permitem ao espectador
perceber com exatidao onde estd e o que vé, deixando-o perdido, ansioso e irritado
(isto, se o apreciador procurar um sentido logico nas imagens e sons que aprecia). O

cineasta apenas guia o espectador através das emocoes.

Os movimentos rapidos da camara, a instabilidade da sua operacao (isto é, os planos
tremem e é quase impossivel escolher um ponto para centrar o olhar) e os cortes
abruptos da montagem criam tensao e isso irrita o espectador, ja que na tentativa de
construir a sua propria interpretagao, este é bombardeado continuamente com formas

e sons dispares.

Assim, quando finalmente a imagem estabiliza e o ritmo impresso nos planos torna-se
mais calmo, o espectador sente medo por ja encontrar perdido na imensidao de
estimulos produzidos anteriormente e por nao entender o porqué do que esta a ver ou

onde esta.

Durante este processo, quando ¢ evidenciado finalmente o rosto do homem (Figura
38), produz-se confianca ao espectador porque finalmente vé alguém, ele consegue
constatar a singularidade daquele corpo e passa ser aquele homem com aquele rosto
que inspira confianca, e nao qualquer outra pessoa. Mais tarde, o cao pastor que se
encontra sobre os telhados (Figura 40) produz uma emocao semelhante, uma vez que
ele propoe ser um guardiao e protetor daquele lugar, logo ele nao ira deixar que nada de

mal aconteca ali ou ao espectador que é visitante no seu territorio.
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Quando as formas se tornam corpos concretos e se entende que o espaco apresentado é
escuro e vazio, isto provoca tristeza a quem vé porque efetivamente entende que espaco

é solitario e danificado.

A emocao do nojo surge, nao apenas pela lesma preta (Figura 42) que ja € um animal
repugnante pela sua viscosidade e pele rugosa e brilhante, mas também pelo espaco
estar ocupado por eucaliptos e mimosas, espécies invasoras que danificam e debilitam
aquele territorio. Logo, o espaco torna-se nojento para ser habitado ou visitado por
estar doente e por poder matar quem o visita. O que por sua vez também provoca

medo.

Apesar de tudo, o filme termina em alegria. A alegria é introduzida ao espectador
quando se vé o rosto do homem e as cores comecam a habitar o espago (Figura 15 e
Figura 16) porque o ambiente torna-se mais leve e porque finalmente o espectador
consegue reconhecer no filme corpos e formas concretas. E por fim, o tltimo frame
(Figura 19) da esperanca, como se ainda existisse oportunidade para alterar o futuro, o
que produz alegria enquanto se vé a luz a banhar o espaco, como se esta aquecesse o

corpo do quadro e o interior do corpo do espectador que vé.

Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim
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Figura 58. A roda das emoc¢des de Retorno (2022), de Inés Luzio e Jodo Valentim

Este filme comeca por produzir antecipaciao através de um som frenético que se
aproxima e o qual o espectador nao consegue prontamente definir, logo ele nao
consegue entender o que se passa ou se vai passar. Mais a frente, através das
panoramicas distinguidas no capitulo 1.3. Os lugares e os espacos volta-se a produzir
antecipacdo no espectador, uma vez que estes planos sdo operados calmamente

enquanto a banda sonora é ritmada gerando ansiedade. E nesse seguimento, o piquete
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de prevencdao também ajuda a construir esse sentimento, uma vez que através do
discurso de Ricardo, se recriam situaces reais e hipotéticas onde o espectador é

convidado a imagina-las, o que provoca medo.

Apos se estabelecer a problematica dos incéndios através dos testemunhos, a sensacao
de medo comeca a sobrepor-se as restantes porque é impossivel prever se a qualquer
momento do filme o espectador vai experienciar uma situagao assustadora ou ouvir um
relato intimo sobre uma situacdo devastadora, tornando-o consciente que a qualquer
instante o mundo pode transformar-se a sua frente e o que vé podera estar em perigo e

ele nao pode fazer nada o impedir.

Esta construcdo do medo tem o objetivo claro de produzir nojo e irritacio no
espectador, porque ao tornar o espectador parte do conjunto, o filme pode colocar o
Governo, as fabricas de papel e os proprietarios dos eucaliptais como antagonistas que
estdo num patamar mais acima na piramide social e que em vez de zelar pelo conjunto,
enfraquece-o e mata-o. Assim, o espectador é convidado a partilhar as mesmas

emocOes que Joana, Patrick e Alberto perante os antagonistas.

Apesar de tudo, a emocdo da alegria é produzida quando se observa e ouve as
personagens a demonstrarem a sua paixao por Arganil, de como moldaram as suas
vidas para darem existéncia ao lugar. Assim, a ideia de comunidade e familia tornam-se
importante no filme e associados a alegria, como é Barbara em conjunto filha e os caes
(Figura 51). Por outro lado, o espectador também se alegra pelas personagens, que apoés
sobreviverem a uma situacao tdo perigosa e traumatizante, estdo vivas e continuam

cheias de forca para lutar por um futuro melhor.

Contudo, ¢ através da confianca que o espectador se relaciona com as personagens, em
especial com o peixeiro que se torna o confidente do espectador durante toda a longa-
metragem, e também Mario, que se apresenta como um protetor da sua comunidade,

ele que durante o fogo em prol da sua aldeia focou-se unicamente nela.

Mas como Clatudio conclui: “é triste perceber que as pessoas que morreram, morreram
em vao.” E é realmente a tristeza que cobre todo o filme, porque existem imensos
problemas na regido e as personagens estao presas, nao ha outra opcdo senado
abandonar Arganil, o que também é infeliz porque deixam de habitar um espaco que
amam. Mas também, é quando o cineasta expOe os rostos das personagens que se
constréi uma imagem que produz tristeza, porque mais do que as suas palavras, é nas

expressoes deles que podemos criar um vinculo emocional com eles.
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Por fim, a surpresa é produzida pela banda sonora sempre que adquire nuances e
sonoridades ao longo do filme, dando a sensacdo de que a natureza fala por meio da
musica com o espectador, como se ela também tivesse uma palavra a acrescentar.
Porém, é Barbara a grande surpresa do filme, primeiro, porque ela nao é natural
daquele lugar e escolheu transformar toda a sua vida para ir viver em Arganil, mas
depois, porque apesar de se apresentar segura e destemida, ela partilha que ja nao
consegue aguentar um novo incéndio e quando voltar a acontecer algo igual, ela ira

abandonar Arganil por mais mégoa e tristeza que lhe cause.

Neste sentido, Retorno vive muito das emocoes que produz no espectador, isto é, como
o filme ndo é apenas uma exposicdo de relatos impessoais sobre um terrivel
acontecimento, o espectador consegue relacionar-se emocionalmente com aquele lugar
e aqueles corpos pelos quais nao pode fazer nada, como eles o espectador é um
elemento impotente e finito, mas que durante esse intervalo de tempo tém a opcao de

agir.

De um modo geral, os filmes apresentam Arganil como um lugar de antecipacao,
irritacao, medo, e tristeza que vai alterando a sua intensidade ao longo dos filmes
(Anexo 3). Porém é a antecipacdo e a confian¢a que se mantém semelhantes ao longo
dos quatro filmes. A alegria é provocada ocasionalmente, mas comparativamente com a
tristeza, esta emocao torna-se um modo de apresentacao, mas nao a emocao realmente
partilha nos encontros. O nojo também nao se torna muito relevante, e esta emocao é
produzida essencialmente por elementos muito especificos, assim como a surpresa que

quase nao tem expressividade.

Portanto, nao existe uma forma concreta de sentir ou fazer sentir Arganil, mas
podemos concluir que para além da importancia de o filme ser rodado no concelho, é
importante estabelecer como o mundo foi construido pelas obras para nos aproximar
delas, o que permitira no futuro um afastamento para determinar a existéncia de uma

comunidade através do cinema.
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2, Analisar os filmes: relacao/efeito (a

aproximacao)

2.1. Constelar os filmes

Atendendo as imagens e aos sons montados decorrentes do encontro dos cineastas com
o mundo, analisdmos na primeira parte as obras de forma isolada por meio dos efeitos
produzidos durante a apreciacdo. Ao estabelecer as historias, os espacos e as
personagens evidenciam-se elementos que podem tecer relacoes entre os filmes para
além do seu ponto filiar - Arganil — e evidencia-se a possivel existéncia de uma

comunidade.

Neste segundo momento tenciona-se comparar os filmes por intermédio de uma
metodologia que possibilita um relacionamento direto pela qual diversos caminhos
podem ser tracados e percorridos. Por outras palavras, um método intuitivo que dispoe

uma proposta que permite quadrangular as obras nao linearmente.

A constelacao filmica sistematizada por Mariana Souto oferece uma resposta soélida
pelo meio de um método comparatista espontaneo e flexivel, que organiza formalmente

dados (filmes) através de imagens e/ou termos em constelagoes.

Constelar é uma forma de produzir chaves de leitura, de produzir um sentido a
partir de sua visao em uma teia de relacoes. O objeto se abre quando ganhamos

consciéncia da constelacao na qual se encontra. (Souto, 2020, p.156)

Esta metodologia permite a organizacao e o relacionamento dos diferentes filmes por
meio de vinculos heterogéneos, jA que, como nas constelacdes astronémicas, as

constelacoes filmicas sao producgoes humanas, nas quais:

quem faz a ligacdo entre os pontos é o observador ... a partir de um determinado
angulo de observacao tendo como base as suas proprias projecoes mentais e seu
repertorio de objetos conhecidos. Sdo uma questao de perspectiva [sic]. (Souto,

2020, p.157)

A constelacao filmica parte do pressuposto que é possivel comparar filmes que a
primeira vista ndo era suposto relacionarem-se organicamente, e que mediante o seu

agrupamento podem formar relagoes de proximidade ou afastamento entre as obras.
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Inclusive, no decorrer do processo poder-se-ao tracar ou atualizar os relacionamentos,
dado que “os filmes sdo objetos vivos cujas ideias variam ao sabor do tempo e do espaco

sem, todavia, abdicar de sua autonomia no mundo” (Souto, 2020, p.154).

Esta metodologia pretende ir além de comparar filmes que sejam genericamente
comuns (por exemplo, pelo género, realizador ou produtor, tematica, pais ou ano de
producdo), e procura relacionar obras dispares que contrapostas abrem espaco para a
producao de analises mais organizadas atendendo a detalhes e pontos dispersos que de

outra forma nao poderiam ser aproximados.

A presente dissertacao parte justamente da igualdade: o concelho de Arganil é o local
escolhido para a rodagem dos filmes selecionados, contudo para identificar a
pluralidade da tematica é importante atender a possibilidade da diferenca e das
particularidades dos filmes. Cada filme é um ser-em-comum que, ao comparecer na
constelacdo filmica, possibilita o aprofundamento do conhecimento sobre a

comunidade gracas as suas singularidades.

Assim, os encadeamentos nao procuram ser apenas lineares de A para B, B para Ce C
para D, mas livres no sentido em que permitem experimentar diferentes formas
geométricas com a intencao de fomentar “um olhar a cada vez mais informado” (Souto,
2020, p.164). O ir e voltar sem uma ordem pré-estabelecida e o trabalhar por meio dos
efeitos produzidos (as emocdes), podem entao transformar as constelacoes ao longo do
tempo ja que “os arranjos ndo sao fixos e podem nao mais fazer sentido no futuro”

(Souto, 2020, p.158).

Por outro lado, Mariana Souto compreende que as hipoteses de constelacoes podem ser
formadas a partir de pontos de incongruéncia, de frames isolados ou elementos que
ndo se conseguem isolar numa tnica imagem (como os efeitos que sdo produzidos
gracas a montagem). Perante tal, lida-se com uma primeira incerteza: de como fixar os
quatro filmes no papel. Deveremos seguir uma linha cronolégica ou coloci-los ao

acaso? Devemos aproxima-los ou afasta-los?

Assim, importa pensar a disposicao dos filmes na constelacao, percebendo o
tamanho que cada obra ocupa no conjunto e sua relevancia no todo. E crucial
atentar nao apenas para os pontos, mas também para os intervalos entre eles, as
articulacgoes, as distancias. O entendimento de como as obras se relacionam, a
proposta dos vinculos e sua representacdo visual na pesquisa exigem do

pesquisador uma certa capacidade de traducdo imagética de suas ideias ...
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Combinacoes podem ser experimentadas até que uma se fixe, ainda que

temporariamente. (Souto, 2020, p.161)

Mariana Souto nao apresenta uma resposta concreta as questdes apresentadas, ela
apenas conceptualiza a metodologia e deixa que cada investigacao siga o seu proprio
tragado por intermédio dos interesses do investigador. Nao obstante, ela apresenta um
diagrama exemplar onde aparenta organizar os filmes de modo cronoldgico, pelo que

este parece ser um modo favoravel para iniciar o nosso percurso.

De acordo com o seu espacamento temporal, estabelece-se que entre o primeiro filme e
os restantes existe uma clara distancia: entre 35 a 49 anos de diferenca. Opostamente,
os dois tltimos encontram-se bastante préximos, apenas com 2 anos de distancia.
Tendo em conta a seguinte figura (Figura 59), aponta-se que a producio

cinematografica em torno de Arganil aumentou ap6s o ano de 2000°.

AQUELE QUERIDO
ES DE AGOSTO

(2008), de Miguel Gomes

% an®

O PIANO

(1973) de Sinde Filipe

47 anos

REGADA

‘s‘ﬂn, (2020), de Francisco Janes

RETORNO

(2022), de Inés Luzio e Jodo Valentim

Figura 59. Constelacdo cronologica

Pela relacdo estabelecida entre a populagdo e os filmes com a musica/banda sonora ou
a inexisténcia dela, surgem indicadores que a relacao com a arte, neste caso a musica, é
complexa. Em O Piano (1973), de Sinde Filipe, inicialmente o Povo recebe o piano num
ambiente festivo e alegre, mas depois é esquecido por nao se traduzir num elemento

importante no dia-a-dia do conjunto e para a sua existéncia; em Aquele querido més de

16 Do mesmo modo que, atendendo a um diagrama similar (Anexo 5) correspondendo a todos os projetos
recolhidos na fase inicial desta dissertacao e que os compreende cronologicamente, reconhece-se que das
17 obras encontradas: 6 delas sdo datadas antes de 2000, e as restantes 11, depois desse ano. Portanto,
mediante as informacoes conhecidas durante a elaboragdo desta dissertacdo, indicam que a producao
cinematogréafica que escolheu Arganil como espaco de criagdo, aumentou no cruzar do milénio.
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agosto (2008), de Miguel Gomes, a equipa de filmagens também contesta o som
captado por Vasco Pimentel que é descrito como miusica inexistente durante a
experiéncia em conjunto; em Regada (2020), de Francisco Janes, nao existe banda
sonora, existem ruidos e sons que estabelecem uma atmosfera sonora do lugar; e em
Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim, a musica evidencia-se como partilha e
comunicacao do lugar com o espectador, pelo 0 que o som marca uma continua

existéncia do conjunto, no lugar e no tempo.

A relagao entre o piano e as restantes personagens em O Piano (1973), de Sinde Filipe,
apresenta prontamente um olhar sobre a comunidade quando relacionada com a
musica. Mas é no ultimo momento do filme, através da poética cinematografica, que se
parece totalizar uma tese em torno da mudanca e a urgéncia da salvacao: ao som da
flauta, e em zoom in lento, a camara afunda-se fixamente nos olhos de Tonito até os
estabelecer num unico fotograma (Figura 60), e o instrumento toca continuamente e
energicamente até ao final dos créditos, operando-se um ato de resisténcia
relembrando as palavras de Deleuze: “Ora, qual é esse ato de fala que se ergue no ar
enquanto seu objeto afunda na terra?” (Deleuze, 1999, p.14). E quando o filésofo
avanca, respeitando a expressao de Paul Klee (pintor suico/alemao), que “o0 povo falta e
ao mesmo tempo nao falta” (Deleuze, 1999, p.14), podemos olhar para a avé como o
povo que falta, pois esta ndo se interessa por uma arte que vive no neto. Portanto, o
filme termina a apelar ao povo que ainda nao existe, ou que apenas existe através de

Tonito - um povo que aceite a arte e que viva em plena comunhao com a diversidade.

Figura 60. O “FIM” sobre o olhar desviado de Tonito

Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, passados 35 anos, parece
continuar esse apelo e da a ouvir sons fantasmas da regiao inaudiveis pelos comuns
(representados pelo realizador e a restante equipa, por exemplo; exceto o diretor de

som).
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Nao existe, contudo, uma ligacdo estruturada pelos filmes ou cineastas, é pela
experiéncia filmica que se pode imaginar que existe uma continuidade do Tonito em
Pimentel, jA que ambos, ao experienciarem o mundo, ndo ouvem o que os demais
ouvem. Tonito ouve as notas do piano e Pimentel alude para canc¢des que mais ninguém

ouve:

"Nessa coisa em que as pessoas normais estdo sempre a ouvir coisas
absolutamente insignificantes ndo servem para nada. A Floribella a bombar na
televisdo; o raio que o parta; tudo aos gritos no restaurante; o Benfica, o
Sporting; num sei qué. Eu esses, por exemplo, ndo oi¢o, nao vou 14, nao estou
para mim, nao existem ... Eu também me posso queixar que ‘tao me a mudar a
realidade ... Para mim existe o Marante a cantar numa floresta, nao sei qué, la

muito ao longe, uma coisa muito bonita.””

Tecendo uma linha cronologica entre os filmes, e entendendo que Tonito e Pimentel
partilham a mesma geracao, mas que os filmes limitam a sua existéncia em duas fases
distintas do seu desenvolvimento (Tonito enquanto é uma crianca e Pimentel quando ja
¢é adulto), parece assim que, em 2008, continua a existir a necessidade da exclusdo da
diferenca em prol da comunidade como um grupo comum. Em O Piano (1973), de
Sinde Filipe, é a avd6 que marca essa voz de controlo através da forca, em Aquele
querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, é o proprio realizador que repreende
e pede para mudar e adaptar-se as vontades da equipa numa promessa de: “depois a

gente faz o resto, mais tarde™s.

Alias, pensando cronologicamente o elemento fogo, que nos quatro filmes desempenha
um papel importante na narrativa, este propoe uma relacio com o processo de
combustao. Por outras palavras, cada filme pode ser olhado como uma das etapas do

ciclo de combustao a quatro tempos, como o Ciclo de Otto.

De acordo com Franco Brunetti (2012) e Jorge Martins (2006), o Ciclo de Otto é
utilizado para explicar a combustao dinamica que ocorre no motor das maquinas a
quatro tempos, como os de gasolina e diesel. Este ciclo trabalha num movimento de
rotacdo continua de vaivém gracas aos pistoes, pela seguinte ordem: (1-2 tempo)
admissao; (2-3 tempo) compressao; (3-4 tempo) explosao-expansao; e (4-1 tempo)

escape.

17 Discurso de Vasco Pimentel durante os intertitulos finais aquando da apresentacao da ficha técnica do
filme Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes.
18 Conversa final de Miguel Gomes e Vasco Pimentel depois dos intertitulos com ficha técnica e antes dos
créditos finais de Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes.
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Posto isto, a evolucdo da comunidade e as problematicas relacionadas com o ser-em-
comum podem ser pensadas por meio deste processo de combustao. Ora, se cada filme
representar uma fase do ciclo, visualmente pode ser sintetizado na figura seguinte

(Figura 61):
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Figura 61. Ciclo da combustio a 4 frames

O primeiro frame corresponde ao filme O Piano (1973), de Sinde Filipe, quando o
Tonito encontra os escombros do piano na casa do Tralhao, refletindo a injecao de
combustivel no cilindro. O segundo pertence aos momentos finais de Aquele querido
més de agosto (2008), de Miguel Gomes, quando Tania, Hélder e Domingos se veem
imobilizados por um incéndio, equivalente a etapa da compressio em que o
combustivel é condensado dentro do cilindro até deflagrar a combustdao. O terceiro
Jrame, de Regada (2020), de Francisco Janes, corresponde ao momento apos a chuva
ter exposto a terra queimada e corroida, aproximando-se da explosao-expansao
resultante da faisca e que inicia o processo de descompressao. O quarto e tltimo frame
surge em Retorno (2020), de Inés Luzio e Joao Valentim, durante o recontar dos
incéndios de 2017 e executa o tempo do escape através da libertacao dos gases e da

expulsao dos residuos para a atmosfera.

(1-2 tempo) Ignicao: Antes do mais é necessario reter que o processo de combustao nao
se inicia do nada, o processo de ignicao reinicia-se em consequéncia da etapa do escape.
Logo, o ciclo propée uma nocao de repeticao em vez de génese, e consequentemente O
Piano (1973), de Sinde Filipe, nao deve ser olhado como principio de tudo, mas o

retomar ou reiniciar de um ciclo no processo de evolucao da comunidade.
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Num primeiro momento evidencia-se uma depressao no interior do lugar, ja que
durante a entrada do piano (matéria-prima) para o interior da aldeia a pressao
atmosférica é festiva e leve. Mas depois retoma-se o dia-a-dia da populagao, e através
da redescoberta do piano pelo Tonito, origina-se uma nova substancia - a paixao pela

musica.

Consequentemente, através da relacao do Tonito com a professora, com o Tralhao, com
a religido e com a familia, estabelece-se que é necessério estar absolutamente em-

comum com o conjunto para ser aceite.

E isto provoca uma reacdo, mas nao se evidencia uma faisca entre Tonito e a
comunidade, uma vez que o filme se encerra junto ao cemitério do piano e terminamos
num estado de resisténcia e em espera. Assim formula-se a primeira fase da combustao

visando a conceptualiza¢ao do individuo.

(2-3 tempo) Compressao: Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes,
organiza 2 anos de recolha de matéria-prima feita na regiao e condensa-a até gerar uma
faisca. A compressdo compassada dos elementos durante o filme assemelha-se a
distensao temporal, de 35 anos, existente entre o primeiro filme e este. Ou seja, o
aumento cadente da pressao sentida ao longo da primeira parte do filme constroi a
ideia de que, com o passar dos anos, pequenas chispas foram largadas na atmosfera,
mas nao originaram um incéndio completo. Assim, o filme parece condensar esses

elementos num s6 corpo capaz de tornar a explosao ainda maior.

Primeiramente, olhamos diferentes personagens que contam histérias sobre si, mas
principalmente elas falam sobre os outros e as relagoes existentes, como o Agostinho
quando descreve a historia de Isaias, a namorada de Gordon quando traduz as palavras
do holandés e acrescenta a sua opiniao, ou como as diferentes versdoes contadas por
diferentes vozes sobre o Menino do Rio. A temperatura e a turbuléncia dos discursos
comprimidos aumentam a pressao entre si, até que Paulo “Moleiro” partilha a sua
versao dos fatos, o que resulta num confronto sobre como o eu se evidencia ao outro, e

como o outro evidencia o eu na comunidade.

Consequentemente, por meio da transformacao do documentario para a ficcao liberta-
se ainda mais calor através de menos produtos (Martins, 2006, p.7), ou seja, por meio
da narrativa pré-estabelecida no guido, da-se o incéndio. Contudo, o filme termina

numa nota mais leve, quando Tania ri e chora ao mesmo tempo (Figura 62), dando a
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sensacao que é a personagem que chora e a atriz que ri. Logo, o filme termina numa

temperatura mais baixa que a ignicao, onde a pressao comeca a baixar.

Figura 62. Dois fotogramas do mesmo plano: Tania ri e chora ao mesmo tempo

(3-4 tempo) Explosao-Expansdo: Regada (2020), de Francisco Janes, remata a
combustao e altera violentamente a pressdo do espaco, expondo o trabalho individual.
Ou seja, num pequeno curso de tempo observamos um espagco que se altera
drasticamente, vivenciamos repercussoes do incéndio e olhamos efetivamente um

corpo a trabalhar em prol do lugar para a comunidade.

Por esse motivo, tanto pode ser entendido como tempo morto porque concretamente
nao se opera nenhuma narrativa classica e trabalha-se a poética, como também pode
ser marcado como o tempo 1til por agir em éxtase em oposicao ao absoluto. Isto é, em
vez de olharmos corpos que continuam a atuar perante as normas comuns, aqui
observamos corpos e rostos singulares que propdem uma nova forma de operar visando

a evolucdo: em vez de queimar, regar.

(4-1 tempo) Escape: Além de ser o ultimo filme analisado, Retorno (2022), de Inés
Luzio e Joao Valentim, encontra-se entre os ultimos projetos rodados recentemente em
Arganil (Anexo 5). E com base nos discursos das personagens, o filme estabelece um
balancgo sobre o concelho ao longo dos ultimos anos, essencialmente no intervalo de
tempo entre os incéndios de 2017 e 2022, e postula esperancas e objetivos para o

recomeco de um outro ciclo.

Numa primeira fase, as diferentes vozes expelem as memorias que se vao cruzando com
as marcas de tempo impressas nas imagens do espaco dado a olhar. Aqui é possivel
distinguir a existéncia de singularidades nos diferentes discursos, uma vez que cada

personagem se relaciona individualmente com aquele espaco e com o incéndio de 2017.
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Depois, somam-se os corpos e os rostos as palavras, totalizando-se o eu como o
individuo. E “o individuo é apenas o residuo da ocorréncia da dissolucao da
comunidade ... o &tomo, indissociavel ... o resultado abstrato de uma decomposi¢ao”
(Nancy, 2016, p.30). Logo, o processo de combustao é a decomposicao intencional da
matéria-prima para criar algo, neste caso a transformacdo dos valores passados do
comum que tendiam a segregar a diferenca, para a aceitacao da singularidade do eu

visando uma comunidade viva.

Ora, os discursos e as imagens finais do filme encaminham-se numa linha de discurso

visando o futuro: um novo ciclo de combustao através do individuo.

Assim, pensando no espaco de Arganil como um motor, os diferentes filmes sio os
pistdoes que em vaivém comprimem e distendem o combustivel ja existente no local.
Essa mistura é a soma do eu e do outro, do ser e estar-em-comum com o outro — a
comunidade. Ou seja, se numa férmula simples o processo de combustao se traduz na
soma do ar e combustivel comprimidos no cilindro, gerando uma faisca que resulta na
producao de energia (ar + combustivel = faisca = energia), o processo de combustao da
comunidade é a soma do eu com o outro que, comprimidos no lugar, gera um rasgo

resultando na criacao do individuo (eu + outro = rasgo = individuo).

Portanto, a comunidade de cinema s6 se pode efetivar porque os filmes nos dao a olhar
os individuos/singulares através de um processo de compressao da comunidade, mas
também pela filtracdo do mundo, como acontece em Aquele querido més de agosto
(2008), de Miguel Gomes, quando se fecha a caixa de filtros e se consolida a alteracao

entre os dois momentos do filme (Figura 63): o processo de criacao e o filme.

Figura 63. O frame antes e o frame ap6s a caixa de filtros ser fechada
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2.2. As semelhancas e afinidades

Ao comparar elementos, tendencialmente procura-se o que é igual e o que é diferente, e
olham-se esses dois lados opostamente. Por intermédio da definicio de comum

associado a ideia de comunidade, o pendor é pensar o comum como absoluto.

Jean-Luc Nancy diz-nos que o eu que defende ser absolutamente s6, de modo a ser
absoluto nessa escolha, tem de ser s6 ao ser unicamente s6. Por outras palavras, tem de
haver uma inexisténcia da relacio com o outro, e por sua vez é a inexisténcia de
evidéncia pelo e por o outro, o que é contraditério a de fragmentacao onde é necessario

existir uma relacao. “A logica do absoluto viola o absoluto" (Nancy, 2016, p.31).

Do mesmo modo, o ser absolutamente comum é contraditoério, porque os elementos de
uma comunidade nao sao todos iguais: eles nao partilham o mesmo rosto, o mesmo
cabelo, a mesma cor de pele, a mesma genealogia. Eles sdao diferentes corpos que se
assemelham. Portanto, no diagrama que organiza os filmes como um processo de
combustao (Figura 61) é observavel que, na tentativa de praticar a absolutez (devido a
compressao), a comunidade movimenta-se em sentido oposto e dissolve-se no

individuo.

Mas importa ressalvar que, o individual é diferente do singular, dado que o individual
estd para os atomos, como o singular esta para a clindmen (o desvio dos atomos). “A

"n»

comunidade é no minimo o clindmen do "individuo"” (Nancy, 2016, p.30, italico no
original). Ou seja, é a inclinacdo do individuo pelo outro ou para o outro (idem), é a
individualidade sem relacao entre si. Logo, sem referéncias de semelhanca ou

disparidade (nao hé evidéncia), ha finitude: eu encerro-me.

O semelhante se “assemelha” a mim no que eu mesmo a ele me “assemelho”:
nos “assemelhamos” juntos ... , mas o que tem lugar de “origem” é a partilha de
singularidades. Isto significa que ... a origem é o tracado das bordas sobre as
quais ou ao longo das quais se expoem os seres singulares. NOs somos
semelhantes porque somos, cada um, expostos ao fora que nds somos para nos
mesmos. O semelhante nao é parecido. Eu nao me encontro, nao me reconheco
no outro: eu vivo essa experiéncia ou experiencio no outro a alteridade e a
alteracao que “em mim mesmo” coloca para fora de mim a minha singularidade
e que a finda infinitamente. A comunidade é o regime ontolégico singular no
qual o outro e o mesmo sao semelhantes: ou seja, a partilha de identidade.

(Nancy, 2016, p.66, italico no original)
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Neste entender, ao falar de comunidade como ser ou estar em-comum nao devemos
procurar a igualdade, mas atender a assemelhacao como o processo de partilha de

identidades.

Diante disto, no decorrer dos filmes parece existir semelhancas entre o Tralhdo
observado no filme O Piano (1973), de Sinde Filipe, e entre o Paulo Moleiro e outros
dois homens olhados no filme Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes,

que podem ser traduzidos na esquematica seguinte (Figura 64):

Figura 64. Constelacio — Tralhoes

O Tralhdo torna-se uma personagem memoravel do filme, ndo apenas por ser um
elemento de compressao da narrativa, mas também porque se distingue do Povo do
Pi6dao devido a sua enfermidade e porque parece que este também o limita a ele como

diferente.

Semelhantemente, Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, introduz-
nos o Menino do Rio, que ¢é descrito como uma personagem intrinsecamente ligada a
Cdja e que se destaca pelas suas historias burlescas: de saltar da ponte de Cdja para o
Rio Alva devido a apostas, e de todos os anos repetir o salto nas comemoragoes de
carnaval, pelo qual chegou a marcar na ponte o local ideal para a realizacdo do mesmo;
de ter sido atropelado por uma carrinha de marroquinos depois de desentendimentos
em torno de um casaco, deixando-o débil de uma perna e a espera de receber uma
indemnizacao pelo sucedido; por ser estabelecido como o guardido do rio e
apresentando-se como o seguranca do mesmo; de ter ficado em coma na mesma altura
que o filho nasceu e por isso saiu do hospital sem completar a recuperacao; de praticar
uma vida boémia regular, em oposicao ao trabalho que é incerto, a que ele justifica

estar relacionado aos patrdes serem aldrabdes; entre outras histérias. De um modo
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geral, estes relatos defininem a figura dele, tanto por ele, mas principalmente pelos
outros que parecem coloca-lo a margem do conjunto devido a sua singularidade. Por

ultimo, este também se assemelha ao Tralhao pelo andar manquejado.

No mesmo filme ainda sdo distinguidos outros dois elementos que se poderao juntar ao
grupo dos tralhoes. Eles surgem no Bar do Couves, em Co6ja, o bar que é associado ao
Paulo “Moleiro” como o lugar de algumas das suas peripécias, e onde se relacionam
todos mediante uma narracao que conta uma das versdes em que o Paulo saltou para o
rio e se aleijou, enquanto olhamos os dois homens sentados na varanda do bar. No
decorrer dessa cena, eles falam corriqueiramente sobre as suas relacbes amorosas e os
filhos, e tentam embebedar-se mutuamente, estabelecendo essa atividade como uma
pratica e habilidade importante. Por outro lado, eles também se distinguem pelo modo
excéntrico de vestir: um deles veste roupas largas alaranjadas e usa uma viseira na

cabeca, ja o outro tem o cabelo preso no topo da cabeca que faz lembrar um palhaco.

Portanto, a constelacdao dos tralhdes (Figura 64) nao é estabelecida unicamente pelas
parecencas que parecem existir entre as personagens, mas € essencialmente pelo modo
como estas personagens sao colocadas no limite do conjunto pela sua relacao com os

outros.

Em Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, e em Retorno (2022), de
Inés Luzio e Jodo Valentim, a torre de vigia destaca-se de entre todas as construcdes
olhadas nos filmes, ndo apenas pelo material de constru¢ao, mas porque se localizam
espacialmente no ponto superior do terreno (Figura 65). Logo, existe uma
conformidade entre os dois filmes no que toca aos incéndios e as praticas necessarias
para guardar o espaco, justificando o porqué dessa operagdo ser operada num ponto
geografico superior. Contudo, encontra-se uma transformacao entre os dois filmes: no
primeiro filme, os vigias sdo mulheres, como ¢é indicado pela troca de turno entre
Barbara e Clara, ja no segundo filme, o posto de trabalho é dedicado aos homens, entre

Mério e Francisco, e Ricardo e Joao no piquete de prevencao florestal.

Neste sentido, no decorrer de 14 anos, a responsabilidade das funcées entre homem e
mulher foram-se alterando. Porém, os filmes nao nos dizem claramente o motivo dessa
alteracao, mas poder-se-a levantar uma hipétese mediante os fatos: efetivamente
iniciaram-se os incéndios descontrolados, e como presenciamos no evento florestal em
Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, foram os homens (o Hélder,
os bombeiros e o médico) que salvaram o Homem (Domingos e a comunidade),

enquanto a mulher (Tania), em angustia, permaneceu im6vel num pranto. Logo, existe
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uma necessidade em ter um elemento que possa atuar rapidamente e em controlo do

seu estado emocional para salvaguardar o futuro.

Figura 65. Constelacdo — Vigias

Essa transformacao ja é visivel no filme Regada (2020), de Francisco Janes, sendo a
personagem masculina o cuidador do terreno, enquanto a mulher auxilia o seu
trabalho. Neste sentido, 0 homem também pode ser entendido como um vigia pois
permanece a porta durante o tempo de chuva enquanto observa o exterior. Mas
atendendo a particularidade de que o vigia que opera as suas funcbes num lugar
superior ao solo, os caes e o gato estabelecem-se também como vigias: um porque olha
a paisagem do telhado de uma construcao, e os outros porque confrontam o olhar da

camara e patrulham o local.

O mesmo se da em O Piano (1973), de Sinde Filipe, através do cao que na chegada do
piano a loja encontra-se sobre as telhas da construcao e vigia de 14, suscitando a ideia
de que, para além dos humanos, a funcdo de guardar o territério é em primeira
instancia pratica dos animais, que mais do que o homem, sdao seres instintivos e se

podem encontrar no seio da comunidade.

Regressando ao homem e a mulher como vigilantes, poderemos ainda a acrescentar que
em O Piano (1973), de Sinde Filipe, a mulher também se associa a guarda do mais
pequenos, tanto pela professora que gere as criancas durante as festividades e durante
as aulas, como a avo que sai da capela a procura de Tonito. JA o homem destina-se a
vigia do patriménio: um homem que dirige a carroca que transporta o piano até a
aldeia, e o Regedor guarda a carta do Comendador que se encontra vigilante das

necessidades materiais do Povo do Pi6édao.

86



A mulher estabelece-se como uma singularidade nos filmes devido a relevancia que
apresenta em estruturar a comunidade, o que é estabelecido particularmente nos dois

primeiros filmes.

Em O Piano (1973), de Sinde Filipe, o narrador introduz o Povo do Pi6édao como grupo
composto por “velhos, mulheres e criancas”, e em Aquele querido més de agosto
(Gomes, 2008), somos orientados duas vezes pela emissao de radio feita por uma
mulher durante o programa “No6s entre as mulheres”. Mas existem diferencas de como
a mulher é evidenciada nesses exemplos: se num primeiro momento é o narrador
(homem) que afirma ser as mulheres entre nés (velhos e criancas), num segundo
momento, é a locutora (mulher) que esclarece que é nos entre as mulheres. Para além

disso, é marcante como é a avd (mulher) que desvirtua o querer de Tonito (homem).

Tracando linhas que partem destes dois filmes em direcao aos outros dois a procura de
semelhancas (Figura 66), constatamos que a mulher é dada a ver como elemento
operante da comunidade, relacionando-se particularmente com as criancas e tecendo
relacoes mais estreitas com elas. Para além disso, no conjunto das criancas surgem
mais meninas do que rapazes, isto porque na Figura 2 encontram-se mais raparigas, ou
porque em Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, temos Tania e
Lena e apenas um Hélder, em Regada (2020), de Francisco Janes, denota-se um corpo
adolescente feminino e em Retorno (2022), de Inés Luzio e Jodao Valentim, a inica
crianca evidenciada é a filha de Barbara. Sumariamente, as mulheres estabelecem-se
como um corpo voz cada vez mais presente e com uma voz mais assertiva acerca do

estar-em-comum e os valores que necessitam de ser partilhados.

Figura 66. Constelacao - Mulheres
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A figura da mulher nos quatro filmes também pode ser analisada através do seu

processo interior de combustao em funcao da relacdo que estabelece com as criancgas:

(1-2 tempo) Ignicao: Mediante O Piano (1973), de Sinde Filipe, a mulher é somada as
criancas sem ter de haver um vinculo emocional ou genealdgico com elas, tendo o dever

de as educar em funcao do comum.

(2-3 tempo) Compressao: No decorrer de Aquele querido més de agosto (2008), de
Miguel Gomes, as mulheres sdo estabelecidas como rebeldes a partir de histérias
contadas: roubam a sogra (discurso de um dos Tralhoes no bar); fogem e abandonam a
familia e os filhos; instigam a discérdia entre os homens (a histéria da mulher
assassinada pelo marido, a “Achadica” que vem de Lisboa e se relaciona com o
estrangeiro Gordon, Lena culpada por Hélder a ter beijado, ...). Em suma, rasgam a

comunidade essencialmente masculina e separam-se das criancas.

(3-4 tempo) Explosao-Expansao: Em Regada (2020), de Francisco Janes, as mulheres
reaproximam-se principalmente das criancas e operando fun¢des em consonancia com

o0 homem colaboram nos progressos visando o futuro em conjunto.

(4-1 tempo) Escape: Ja em Retorno (2022), de Inés Luzio e Jodo Valentim, as mulheres
apresentam-se em consonancia com o conjunto, e expfimem os seus proprios desejos e
tracam planos de futuro em consonincia com os outros, numa luta lado-a-lado,
enquanto voltam a primar pela educacao dos mais novos e a sua prosperidade num

lugar melhor.

Com isto, a importancia da mulher no conjunto transforma-se no decorrer dos quatro
filmes, ndo s6é pelo modo como ela se evidencia a si, mas também pela forma que é vista

e exposta pelos outros.

Se primeiro evidenciamos os animais como guardiaes do lugar, relacionando os caes de
Regada (2020), de Francisco Janes, e O Piano (1973), de Sinde Filipe, na constelagao
dos vigias (Figura 65), podemos agora olhar os outros animais que surgem nos filmes e

que também se estabelecem como habitantes do lugar (Figura 67).

Em O Piano (1973), de Sinde Filipe, o porco é o primeiro animal que surge e que serve
unicamente como matéria-prima, a carne que se transforma em presunto para comer.
Similarmente como a exploracdao do medronho (fruto do medronheiro) para a producao

de aguardente e os filhos (as criancas) para se tornarem adultos. Assim, no primeiro
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filme analisado, durante a sua introducao, o narrador estabelece a comunidade como
um conjunto de corpos que existem em ciclos por intermédio da exploracao da
agricultura, da pecuaria e da natalidade (outros corpos). Ou seja, o espaco, os animais e

as criancas sao propriedade da comunidade e nao singularidades desta.

Figura 67. Constelagao - Animais

Depois, Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, principia-se com a
sequéncia da raposa que circunda um galinheiro, e ap6s algumas investidas consegue
entrar pela porta que sempre esteve aberta. As galinhas fogem das diferentes investidas
da raposa, mas retornam sempre, em conjunto, ao mesmo local que ocupavam antes do

perigo, até se efetivar o evento de terror e cada uma lutar pela sua propria vida.

Este prelidio estabelece uma metéafora que acompanha os filmes daqui para a frente e
evoca também o anterior, visto que expdoe um conjunto que existe com a porta aberta ao
perigo e salvaguarda-se em seguir o conjunto sem questionar, em que criam uma
imagem de forca através do nimero e em recorrer a forcas transcendentes (a religiao
catolica) para a protecdo, mas no momento derradeiro quando se esté entre a vida e a
morte, esse grupo transforma-se numa luta individual pela existéncia. E a sequéncia
nao apresenta uma solucao, ela simplesmente expdoe uma situacao e deixa a porta

aberta para a comunicacao.

Mais a frente, nesse mesmo filme olhamos o homem que trabalha a carne de um porco
e exibe como se opera a carne deste animal. Este momento faz lembrar o primeiro
porco observado em O Piano (1973), de Sinde Filipe, apresentando-se como o evento
transformador desta matéria-prima. Contudo, existe uma diferenca entre os dois: se
num o porco é criado pelo povo e ambos habitam o mesmo lugar, no outro, o porco é

selvagem e é capturado num espaco em que o homem nao habita. Neste sentido, os
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homens expoem-se de duas formas: por um lado, eles produzem propriedade para
usufruir dela, para matar; por outro lado, eles ultrapassam os limites do seu territorio,

expandindo-o, para dominar e matar o que é livre ou do outro.

Em oposicdo ao porco, o cao é atrelado a comunidade apesar de ser entendido como
propriedade do conjunto. Isto é, em O Piano (1973), de Sinde Filipe, este animal surge
com uma coleira, sinal de pertenca de outro, mas anda livre pelos telhados, o que
efetiva uma relacdo com a personagem conjunto do Povo; ja em Aquele querido més de
agosto (2008), de Miguel Gomes, ele apresenta-se preso por uma trela e animal de

companhia do Menino do Rio, passando a ser propriedade individual.

De seguida, a dinamica altera-se, e em Regada (2020), de Francisco Janes, o cao
deambula livremente e passa a ter a companhia de um outro cdo (doméstico visto se
apresentar com uma coleira), enquanto ainda se relaciona e acompanha os corpos
humanos. Neste filme apenas existe a inexisténcia de relacao entre o gato e os outros.
Deste modo, evidencia-se que o cdo se aproxima da singularidade e o gato da

individualidade.

Assim, os animais em Regada (2020), de Francisco Janes, dispoem duma dinamica
dispar de nos demais filmes, onde a relacio Homem-animais propoe uma sensacao de
respeito entre a dessemelhanca com o outro, onde os diferentes corpos podem coabitar
simultaneamente o mesmo lugar em comunh3do. J4 nos outros filmes, os animais
habitam o lugar do Homem porque sao matéria-prima, a qual ele necessita que esta
esteja proxima. Ainda assim, de um modo geral os animais sdo propriedade porque
apresentam coleiras, trelas, placas de identificacdo, ou marcas de tinta e

brincos/etiquetas, como em Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim.

Ora, em 49 anos a relacdo entre o Homem e os animais transforma-se: se num
momento andam livres, noutros sdo presos e variam de acordo com a necessidade do
povo. Porém, em Regada (2020), de Francisco Janes, afigura-se que a relagdo do eu
(Homem) e o cao progride em direcao a justica, liberdade e igualdade, ou seja, a
comparicao (a comunicacao que o Eu partilha com Outro) e partilha de um lugar em

comum.

No capitulo 1.3. Os lugares e o0s espacos avancamos a possibilidade de podermos dividir
o espaco em lugares sagrados e lugares profanos, atendendo aos elementos dispostos e
como estes possibilitam ou ndo a progressao da narrativa. E ao olhar os filmes através

desta separacao entre o sagrado, que localiza o divino mediante os simbolos, e o
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profano, que abre espago para a morte, encontramos semelhancas que abrem espaco

para o debate das disparidades organizadas no diagrama seguinte (Figura 68):

Figura 68. Constelagao - Sagrado/Profano

O Piano (1973), de Sinde Filipe, desencadeia esta constelacdo visto ser o unico filme
que organiza claramente a importancia do divino mediante o olhar que exerce sobre as
figuras religiosas na capela e o enquadramento conjunto de personagens e figuras
cristas ou cruzes dispostas nos lugares, destoando quando os espacos e locais nao

dispoem desses elementos (por exemplo, Figura 2 ou Figura 31).

Desse modo, existe uma sensacao de que o conjunto € cristao e todos os sujeitos devem
partilhar os mesmos simbolos de identificacdo durante e fora da comunhao, e o outro,
ou tem de se assemelhar ou tem de se converter. Neste sentido, através da divisao
criada associada aos ideais cristas, evidencia-se perante o espectador que a nocao de
comunhao praticada no filme nao é, contudo, o viver em imanéncia com o outro

(comunidade), mas com o comum (projeto funcional - o povo)®.

Assim, a relacdo de Tonito com a morte, possibilitada pela destruicao do piano,
introduz uma dissolucao do povo. Consequentemente, isto leva-nos a deixar de olhar o
filme como uma representacdo da comunidade, mas sim para o que nos chega dela

gracas a abertura continua para a morte, para o profano que limita o ser singular:

enquanto finitude propria: por fim (ou no comeco), ao contato da pele (ou do

coracao) de um outro ser singular nos confins da mesma singularidade que é,

19 Interpretacdo realizada mediante Jean-Luc Nancy, ao distinguir a comunidade como uma
impossibilidade de assumir e inscrever os seus tracos proprios por ter finitude na morte, enquanto um
povo é projeto formulado e criado para figurar uma coletividade imortal (Cf. 2016, pp.43-44). Porém, nao
quer dizer que a comunidade € finita na sua propria morte, porque ela ndo pode morrer, mas ela encontra a
finitude na morte dos seres finitos que a constituem (idem, p.58).
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como tal, sempre outra, sempre partilhada, sempre exposta. (Nancy, 2016, p.59,

italico no original)

Por outras palavras, é em torno da exposicao da morte do piano a Tonito que se
clarifica a possibilidade da destruicao da obra do conjunto e que se cristaliza a perda -
“a impossibilidade de sua propria imanéncia” (Nancy, 2016, p.42). E é em torno dela
que Tonito descobre que nado existe comparicdo entre ele e outro (por exemplo, o

Tralhao que destroi o piano e a avd que nao partilha o desejo do neto).

Semelhantemente, em Retorno (2022), de Inés Luzio e Jodo Valentim, efetiva-se essa
dualidade entre a comparicao e a perda. Do inicio ao fim ouvimos vozes e vemos corpos
que, apesar de partilharem opinides e vontades semelhantes, ndo se comunicam em
conjunto. Eles surgem individualmente nos quadros e raramente se mostram em
comunhao. Mas é aqui que o filme se entende como um gesto de intencao: é a
comunhao da exposicao do ser singular ao articular a palavra e o siléncio como
comunicacdo, e ndo como meio de comunicacdo. Como Jean-Luc Nancy afirma “a boca
que fala ndo transmite, ndo informa, ndo opera um elo, ela é ... a batida de um lugar

singular contra outros lugares singulares” (2016, p.62).

O contra aqui ndo sugere somente a oposicdo ao outro, mas também a si mesmo ao
mesmo tempo. E a partilha de rasgos que comunicam e partilham lugares que em
conjunto formam um espago para a possivel comunidade, e onde partilham a auséncia

desta.

A persisténcia das personagens ao falarem de como era antes e de como se vivia no
passado atesta a ideia de a comunidade ser o que nos chega, porque o que chega nao é o
projeto do Povo do Pi6dao (por exemplo), mas a ideia comunicada e partilhada de um
ser e estar comum. E aqui nasce uma tensao, a comunidade visa a comunhdo e o ser em

conjunto, e nao o ser-comum (Cf. Nancy, 2016, p.105).

Em Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim, os espacos sagrados e profanos ja
nao operam do mesmo modo que em O Piano (1973), de Sinde Filipe. Neste filme, a
denominacao de sagrado e profano ja nao se encontra associada ao espaco, mas ao
outro. Alias, nota-se uma auséncia de simbolos que possam apoiar essa polarizacao dos
espacgos, mas o modo como as personagens falam relativamente a ideia de comunidade
perdida (principalmente no discurso do Alberto) ou idealizada (através do discurso de
Barbara) evidencia uma oposicao perante o outro que nao olha em conjunto e connosco

o espaco (destaque ao discurso de Joana), e por isso profana-o.
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Jean-Luc Nancy propoe que a comunidade se da por haver outro singular e que nao se
limita apenas ao Homem, mas também aos animais, ao inumano, ao super-homem e a
mulher (2016, p.59). Neste entender, em Regada (2020), de Francisco Janes, expoem-
se os elementos necessarios para existéncia em comunidade: espaco e singularidades
(homem, mulher, crianca e animais) que estao dispostas a partilha. Além do mais,
Jean-Luc Nancy também aponta que a comunidade “nao é obra ... nem mesmo uma
operacao de seres singulares: pois ela é simplesmente seu ser - seu ser suspenso sobre

seu limite” (idem, p.63).

Isto é, o limite é o limite dos corpos, é ser expositor/exposto do corpo conjunto que nao
“é anterior, posterior, exterior ou interior a ordem significante” (Nancy, 2000, p.25).
Assim, no final de Regada (2020), de Francisco Janes, quando nos afastamos do ser
carnado2® (fotograma esquerdo na Figura 69), e olhamos apenas as habitacoes por
entre a vegetacao e os caminhos que levam até as casas, opera-se o limite (como se o
olhar da camara desenhasse o contorno imageticamente daquele conjunto) do corpo

local.

Carnado porque s6 o poderemos considerar encarnado quando existe o Espirito,
quando a luz se faz avancar nas trevas, no corpo sombra e passa a ser um signo da visao
solar ao expulsar de fora para dentro a luz (Cf. Nancy, 2000, p.65-66). Ou como
podemos observar na Figura 69: do lado esquerdo observa-se o momento final de
Regada (2020), de Francisco Janes, quando a luz solar banha totalmente o corpo do
homem; e do lado direito procede-se a abertura da caverna em O Piano (1973), de
Sinde Filipe, quando Tonito descobre o piano, ao entrar pela janela, permite a luz
entrar por momentos e banhar o objeto, mas logo que abandona o lugar, este retorna as

trevas.
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Figura 69. Encarnacdo - dois fotogramas com a entrada da luz nas trevas

20 “Podemos acrescentar: a pintura € a arte dos corpos, porque ela conhece apenas a pele — porque é pele
de parte a parte E um outro nome para cor local € a carnacdo. A carnacao é o grande desafio lancado por
esses milhoes de corpos da pintura: nao a encarnagdo, onde o corpo é insuflado de Espirito, mas a simples
carnacdo, como o batimento, a cor, frequéncia e cambiante de um lugar, de um acontecimento de
existéncia.” (Nancy, 2000, p.17, italico no original)
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Assim, em vez de definir os espacos em sagrado e profano, melhor sera dizer: solares e
sombrios. Nos solares existe a entrada de luz para o interior do corpo e deixa de estar
privado ao dia. Ja os sombrios assemelham-se a caverna sem Espirito, em trevas, como
uma prisao ou um tadmulo da alma antes da dadiva do sentido ao corpo, sdo apenas

corpos (Cf. Nancy, 2000, p.65-66).

Ora, no capitulo 1.3. Os lugares e os espacos identificAmos que o filme Aquele querido
més de agosto (2008), de Miguel Gomes, se estende maioritariamente a noite,
aproximando-o do profano, mas também, porque a semelhanca do filme de O Piano
(1973), de Sinde, Filipe, dispoe simbolos cristaos, como podemos observar no diagrama
anterior (Figura 68). Agora, mediante este novo entendimento, o filme evidencia-se
como um jogo continuo entre a luz e a sombra, entre o dia e a noite, entre os corpos

com e sem sentido que se entrelacam.

Portanto, ao se fechar o suporte de filtros em Aquele querido més de agosto (2008), de
Miguel Gomes, como ¢é visto na Figura 63, esta acao reduz tecnicamente a entrada de
luz na objetiva, o que proporciona a abertura do espelho para dentro de um corpo que
anteriormente se mantinha fechado ao espectador. Portanto, este filme cria também
uma outra dobra do corpo: ao focar luz neste, ele dd um sentido ao conjunto e limita

como a comunidade pode ser exposta.

Isto “revela ao contrario que a comunidade ela mesma ocupa agora o lugar do sagrado.

Ela é o sagrado, por assim dizer: mas o sagrado despido do sagrado” (Nancy, 2016,
pp.67-68).

2.3. As disparidades e tensoes

A diferenca é evidenciada quando, de entre o comum, surge a semelhanca ou a
igualdade, ideia que é oposta aos materiais magnéticos, uma vez que quando se unem
os polos semelhantes, estes repelem-se e quando juntamos os polos opostos, estes
atraem-se. Mas é nesta oposicao de forcas que se estabelece o conjunto, onde nao é
necessario ser diferente para existir a aversao, pelo contrario é na semelhanca que se da

a disparidade e tensao.

Mariana Souto aponta que: “No contraste, a visao se apura” (2020, p.164), e no que foi
disposto até aqui, comecamos a distinguir que a cada linha tracada através das
semelhancas, outras novas linhas relacionadas com a disparidade se comecam a
formar. O que aponta que, as disparidades, para além de salientarem o que é dispar,

também ajudam a aproximar o que é semelhante.
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Numa primeira tentativa de relacionar os filmes por meio dos tralhdes (Figura 64),
encontramos semelhancas iconicas entre as personagens descritas, mas por outro lado,
surgiram dificuldades em estabelecer os elementos semelhantes nos restantes filmes.
Tera a figura do Tralhao desaparecido no decorrer de 14 anos, quando nao se perdeu no
espaco de 35? Ou tera esta personagem se transformado noutro corpo que ainda nao

conseguimos identificar?

Retomando a significacdo do termo tralhdo disposta no capitulo 1.4. As personagens,
este é descrito como um elemento que é colocado a margem do conjunto pelo grupo2, e
apesar de tecer-se uma semelhanca entre O Piano (1973), de Sinde Filipe, e Aquele
querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, mediante esta personagem (Figura
64), em Regada (2020), de Francisco Janes, e em Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao

Valentim, produz-se a sensac¢ao que esta figura deixou de fazer parte do conjunto.

Contudo, atendendo ao discurso de Alberto em Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao
Valentim, no qual ele exprime que a exploracdo da floresta se alterou devido ao
despovoamento e que os terrenos ficaram ao encargo da GNR e dos bombeiros,
poderiamos entao inclinar-nos para aceitar que a comunidade simplesmente se desfez e
por consequéncia a figura do Tralhdo desapareceu também. Porém, Alberto continua e
expode que, os terrenos privados continuam a ser uma grande fonte de rendimentos
através dos eucaliptais sem ordenamento incitados pelo governo gracas a fundos. Isto
ocasionando que o possivel Tralhdo moderno é aquele que continua a atuar sobre a
natureza para retirar dela a matéria para a sua existéncia individual, sendo estes os
proprietarios dos lugares privados incentivados pelo topo da pirdmide social da

sociedade, o Estado.

Em O Piano (1973), de Sinde Filipe, determina-se prontamente que o piano veio de
Lisboa com o intuito de acrescentar valor ao lugar e para o beneficio geral do Povo, mas
transformou-se em propriedade privada e fadou-se em forma de matéria-prima - lenha.
Em Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, perspetiva-se e incentiva-
se que o dinheiro venha de Lisboa para que o filme possa ser feito, assim como o
Menino do Rio deseja receber a sua indemnizacao relativa ao atropelamento, pelo qual
se verifica uma alteracdo no modo de gestao dos fundos: agora os investimentos sao
publicos e nao de mecenas, e se eles chegarem € para beneficio de individual dos corpos

(a equipa e o Paulo). Ja em Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim, afirma-se

21 O mesmo é observavel por meio do exercicio de sobreposi¢ao dos diagramas anteriores com o intuito de
construir a constelacdo das semelhancas (Anexo 7). Gracas a isso, inconscientemente, os tralhdes
estabeleceram-se a margem de todas as outras constelacdes, proximos da constelacio das Mulheres que
limitam todos os outros diagramas.
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que o dinheiro chegou e que ele tinha como inten¢ao visar um todo, mas conclui-se que

s6 auxiliou e avultou o individuo privado.

Comparando a evolucdo dos exemplos acima com introducdo a palavra comunismo
realizada por Jean-Luc Nancy na abertura do livro Comunidade Inoperada (2016),
precisa-se que, em ambos os casos, o desejo da comunidade é relevante, mas existe uma

linha muito ténue entre o ser-comum e ser-em-comum:

a palavra “comunismo” torna emblematico o desejo de um lugar da
comunidade, encontrado ou reencontrado, para além das divisOes sociais, da
subjugacdo a um dominio tecnopolitico e a0 mesmo tempo, através disso, da
deterioracao da liberdade, da palavra, ou da simples felicidade — quando essas
se encontram submetidas a ordem exclusiva da privatizacao — e, por fim, da
maneira ainda mais e simples e decisiva, para além do definhamento da morte
de cada um, dessa morte que, nao sendo mais do que aquela do individuo,

abriga uma carga insustentavel e se desintegra na insignificancia. (p.27)

Logo, por intermédio dos filmes e das suas personagens forma-se uma ideia que existe
uma dissolu¢ao da comunidade em Arganil por se gerar a individualidade, por se gerar
a privatizacao do que era do conjunto e que nao era de ninguém, tudo isso passou a ser

de alguém, do outro que nao sou eu (sujeito) ou do grupo em que me insiro.

Assim, ndo existe uma evidéncia clara que o icone do Tralhao tenha desaparecido ao
longo dos anos, mas decerto é um expositor das transformacoes sofridas na
comunidade ao longo dos anos. Ora, na cena em que ele cantava: “O tempo, volta para
tras!”, ja ele consolidava que a finitude de algo se deu, e que nesse instante ja nao ha

como voltar atras.

O som ou a banda sonora estabelecem um elo entre os filmes, e a relacao tracada entre
eles (Figura 70) é mais complexa do que apenas evidenciar que ha musica ou som, na
realidade encontram-se inimeras disparidades dentro dos proprios filmes em relacao a

sua organizacao, o que produz tensoes entre eles.

Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, de entre todos os filmes,
distingue-se pelo trabalho sonoro exposto visto existir uma notéria necessidade em
frisar perante o espectador que o som também é resultado de um encontro. E esta
reuniao entre o lugar e estas pessoas/personagens limita-se predominantemente por

festas e celebracoes, e envolvem-se de musica, especialmente a musica de baile.
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O diretor de som ¢é apontado por ouvir musica onde ela nao est4, os denominados sons
fantasmas que ele ouve quando esta em contacto com a natureza, como as musicas do
Marante ou o soar de didgeridoos. Do mesmo modo, identifica-se uma semelhanca com
Tonito que ouve o som do piano ao olhar pela janela, ou quando a professora lhe
questiona a tabuada e se traduz em notas musicais. Além do mais, até o Tralhdo,
quando acorda e se senta na cama a brincar com um pequeno pedaco de metal, sugere
ouvir as notas do piano quando o metal cai no chdo. Deste modo, estas trés
personagens assemelham-se por encontrarem musica na natureza que nao deveria

estar 14, mas que ¢ evidenciada ao espectador.

Figura 70. Constelacdo - Banda Sonora

Ja em Retorno (2022), de Inés Luzio e Jodo Valentim, especialmente quando
apreciamos os planos gerais da natureza ou quando se operam as panoramicas
descritas no capitulo 1.3. Os lugares e os espacos, surge a banda sonora composta por
instrumentos de sopro (familia dos metais e das madeiras) que organiza uma sinfonia
em diferentes vozes. Aqui, a misica entra para o interior do corpo da imagem,
relembrando a luz que entra para o interior do corpo e inflama-o com o Espirito (Figura
69), sugerindo que, no cinema, o sagrado tanto pode ser estabelecido pela imagem

como pelo som.

Relacionando O Piano (1973), de Sinde Filipe, que mediante o plano da janela na sala
de aula enquadra uma arvore cheia de folhas ao mesmo tempo que se ouvem notas
soltas do piano que procuram compor uma musica; com Retorno (2022), de Inés Luzio
e Joao Valentim, que evidencia copas de arvores queimadas e sonoramente ja apresenta

melodias, nota-se que entre as disparidades se depreendem transformacédes: a imagem
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perdeu vida e o som ganhou. Analogamente, marca-se que com o tempo, os desejos do
passado se tornaram objetos do presente enquanto algo se perdeu durante esse

processo, ou melhor, destruiu-se.

Nos filmes em analise, pontualmente a banda sonora é diegética, preenchendo o espaco
com existéncia de um corpo que nao é fisico - a atmosfera. Exemplos disso sao as
celebracdes que contam com os conjuntos “pimba” ou a filarménica em Aquele querido
més de agosto (2008), de Miguel Gomes, e em O Piano (1973), de Sinde Filipe,
mediante a disposicao dos trés musicos que animam a festa e acompanham, em
procissdo, o piano até a loja. Em ambas as cenas surgem mantas estendidas pelas

janelas das casas, estabelecendo-as como um elemento decorativo de eventos especiais.

Para mais, a atmosfera que a musica imprime nos filmes produz efeitos durante a
apreciacao. Por exemplo: quando Paulo “Moleiro” surge como seguranca na Praia
Fluvial de Cdja e sentado observa o rio enquanto diferentes corpos passam por ele,
sonoramente ouve-se a banda filarménica que imprime ritmo e cadéncia a cena,
aproximando a ida das pessoas ao rio durante o verao a uma marcha solene e sagrada.
O mesmo se sucede mais tarde com o carro de bombeiros que, enquanto ouvimos os
Sonhos de Menino (1997), de Tony Carreira, apés termos visto uma crianca a desenhar
um carro de bombeiros, este viaja pelo territorio, sugerindo que o sonho de uns em

serem bombeiros é a verdade de outros, e que é algo recorrente naquele lugar.

Em Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim, produz-se tensao através da soma
de vérios elementos: a banda sonora em comunhao com o plano das nuvens que se
deslocam rapidamente, a sobreposicao dos discursos das personagens que falam do
nascimento (Barbara: dois ou trés eucaliptos que, debaixo das suas copas, geraram
milhGes) e da morte (Iria: se cortar um eucalipto ele rebenta, é necessario arranca-lo
totalmente da terra) do mesmo elemento. Logo, o ritmo e a cadéncia imprimem tempo
aos filmes, assim como os corpos que se deslocam dentro do quadro imprimem tempo a

imagem, e na soma dos dois, nasce a tensao.

Ja em Regada (2020), de Francisco Janes, pode ser considerado dispar em relacao aos
outros por nao utilizar qualquer banda sonora, mas gracas as semelhancas encontradas
por meio das imagens, percebe-se que este se assemelha em siléncio. A auséncia de som
diegético ou musical aproxima o espectador com o Espirito, isto €, com aquilo que nao é
corpo e apenas a poética faz sentir. Similarmente ao final de Aquele querido més de
agosto (2008), de Miguel Gomes, quando todos se calam e existimos em siléncio: o

vazio cheio de tudo (de espaco):
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E por isso que a palavra nao ¢ um meio de comunicagdo, mas a comunicagao ela
mesma - até o siléncio ... A boca que fala ndo transmite, ndo informa, ndo opera
um elo, ela é — talvez, mas em ultima instancia, como no beijo — a batida de um

lugar singular contra outros lugares singulares ... (Nancy, 2016, p.62)

Aqui, no entender do romantismo descrito por Jean-Luc Nancy, o beijo é uma partilha
das partes extra partes®? de dois corpos singulares como comunhao da paixao: o beijo
dos amantes. “Os amantes formam o limite extremo, mas nao externo, da comunidade
... O "desencadeamento de paixdes” confronta os amantes com a comunidade” (Nancy,

2016, p.72).

Nos quatro filmes apresentam-se configuracoes da paixao, mas é Hélder e Tania que se
destacam como os amantes romanticos, sugerindo ser uma representacao arganilense
dos classicos Romeu e Julieta, onde o amor é condenado e proibido pelas familias. Do
mesmo modo, a relacdo dos primos é desaprovada, especialmente por Domingos. Logo,
quando Jean-Luc Nancy diz confronto, quer dizer que os singulares expdem a sua
partilha com a comunidade, pois o limite toca o seu limite: o éxtase. Este toque a que

ele chama de gozo2s.

Os amantes se alegram por afundar no instante da intimidade, mas isso porque
esse naufragio é também a sua partilha, porque ndo é nem a morte, nem a
comunhdo — mas o gozo — ele mesmo por sua vez uma singularidade que se

expoe para o fora. (Nancy, 2016, p.73, italico no original)

Portanto, o gozo é o toque intimo das partes extra partes dos singulares que, enquanto
se partilham, se expoem a comunidade e sao atravessados por ela. O contato dos dedos
de Tonito com as teclas do piano em O Piano (2973, de Sinde Filipe, ou o irromper da
cor das flores e da 4gua em Regada (2020), de Francisco Janes, podem ser olhados

como o0 gozo gracas ao toque das maos do homem com as extremidades do objeto.

Em Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim, nao se estabelece o instante do

gozo, sO6 o que pode derivar dele: o nascimento de um filho, que é, por sua vez, uma

7

22 “Partes extra partes: o que é impenetravel, aqui, ndo é a espessura macica da pars, mas antes o
afastamento do extra. Nunca um corpo poderd «penetrar» a abertura de um outro corpo, excepto se o
matar ... Mas que um corpo esteja «dentro» de um corpo, ego «em» ego, isso por si ndo «abre» nada: é em
contacto com o aberto que o corpo ji se encontra ... O amor € o tocar do aberto. ... O «extra» nao é uma
outra «pars» entre as «partes», mas somente a partilha das partes. Partilha, partitura, partida.” (Nancy,
2000, p.28-29, italico no original)

23 Recordando o que no livro Corpus fala-se de jubilo: “O jabilo é, no coracdo da dialéctica [sic/, uma
diastole sem sistole - e este coracdo é o corpo” (Nancy, 2000, p.38, itdlico no original).
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outra partilha do amor com a comunidade, que nao obra (um projeto) mas uma

singularidade que celebra a comunicac¢ao de outros singulares com o conjunto.

Em suma, existe uma clara conversa musical e sonora entre os filmes que nao estava
predisposta a o ser. O Piano (1973), de Sinde Filipe, toca as primeiras notas como se
fosse o primeiro passo para a rutura da obra (povo) pela arte (existéncia); Aquele
querido més de Agosto (2008), de Miguel Gomes, compoOe uma partitura sonora que
dialoga e contrapoe ironicamente o que vai sendo olhado e disposto em cena; Retorno
(2022) de Inés Luzio e Jodao Valentim, torna-se préoximo deste, na medida em que a
expressao musical anuncia as mudancas, as intervencdes das personagens, mas de
forma contraria, ndo forma um julgamento ou um contraponto, mas suporta-os em
comunhao; e em Regada (2020), de Francisco Janes, na inexisténcia de musica, existe
apenas a existéncia por meio da presenca de um som mecanico e ruidoso, dando uma

sensacao de frieza e enfermidade, apartando-o dos outros filmes.

As estradas como vias de comunicacido, permitem as pessoas movimentarem-se para
operar atividades importantes a sua existéncia, como a reunido com o outro e a
comunicacao. Nao existe nenhum corpo que nao se mova ao longo dos filmes, todos
eles se deslocam de pé, de carro ou carrinha, de mota, de autocarro ou puxados por
animais. Os corpos existem em constante movimento e gracas a essa dinamica, efetiva-
se que a populacdo se encontra fragmentada pelo espaco concentrando-se
principalmente em lugares isolados, ou em aldeias ou vilas, o que resulta na
necessidade das pessoas se deslocarem regularmente para diferentes fins: trabalho,

escola, lazer, sociais, entre outros.

Posto isto, inimeras sao as estradas de terra ou alcatrdo que compoem os diferentes
quadros, tornando-se um elemento que aproxima os filmes por semelhanca. Porém, em
Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, e em Retorno (2022), de Inés
Luzio e Jodao Valentim, por intermédio de duas viagens de mota pelas estradas
curvilineas nos momentos finais dos filmes, surgem duas sequéncias (Figura 71) que,

gracas as semelhancas, introduzem tensoes.

Em Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, num shot continuo, Tania
e Hélder surgem a viajar felizes pela estrada curvilinea onde as sombras das arvores sao
projetadas. Eles encontram-se orientados na direcao do espectador, e Tania segura um

balao em forma de telemével antigo que balanca livremente ao sabor do vento.
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A atmosfera da cena é alegre e leve, onde nao existem preocupacgdes e o tempo é
infinito. A cena é acompanhada por uma banda sonora que promove uma sensacao de

pertenca e comunhao, como se a cena nos abracgasse enquanto os olhamos a viajar.

Durante o percurso, o casal cruza-se com carros e grupos de motards que circulam

opostamente e os vao saudando durante os encontros.

Ja em Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim, a cena é estabelecida por
diferentes planos de Mario que, de costas para o espectador, na sua mota viaja pela
estrada de curvas e enevoada. A atmosfera é triste e pesada, produzindo uma sensacao
de prisao e repeticao, como se aquele percurso lhe estivesse fadado até ao fim. Para

mais, na sequéncia s6 ouvimos o som constante do motor da mota.

Durante o percurso ele nao se cruza com ninguém, encontrando-se totalmente sozinho
durante toda a sequéncia até chegar ao posto de vigia para entrar ao servico, onde
continuara s6 (de acordo com o que foi estabelecido pela troca de turnos anteriormente

descrita no capitulo 1.4. As personagens).

Figura 71. Constelacao — Motas

Apesar da assemelhacdo, a realidade impressa nos dois momentos é completamente
inversa, expondo duas percecoes de Arganil opostas. Para mais, a duracao da primeira
cena é maior do que a segunda, mas durante a apreciacao parece que a cena solitaria de

Mario demora muito mais do que a viagem relaxada de Hélder e Tania.

Neste entender, produz-se a sensacao de que, para quem nao habita em Arganil, este é
um espaco de liberdade (como Gordon afirma durante a sua entrevista em Aquele
querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes), e percorrer aquelas estradas
sinuosas e aqueles caminhos encobertos ¢ um momento magico. Ja para quem la vive,
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atravessar aquelas estradas repetidamente é como uma peniténcia, € o peso que se
carrega toda a vida para conseguir sobreviver e fazer subsistir aquele lugar. Logo, para

quem apenas visita, Arganil existe para eles; para quem vive 14, Arganil existe por eles.

Em conclusao, Arganil nao é igual para todos e ndo existe um comum. Cada sujeito vé e
experiencia o espaco de acordo com a relacdo de proximidade ou estrangeiridade que
tem com ele. Logo, torna-se evidente que, entre os cineastas, os espectadores e os
corpos que sao dados a olhar nao existem igualdades, nem diferencas. Existe um lugar
habitado por todos durante a experiéncia filmica que se d4 na imanéncia da
singularidade do outro. E a cada existéncia singular talvez, em comunhao, possamos

existir em comunidade de cinema.
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3. Arganil no lugar da existéncia (o

distanciamento)

3.1. Comunidade de cinema

Procuramos distinguir os grupos que se olham dentro dos filmes, que caracteristicas
apresentam e como é que eles se assemelham ou diferenciam com aqueles que
partilham o corpo (filme) e o lugar (Arganil). Como este trabalho pretende identificar e
analisar a comunidade de cinema existente, foi relevante olhar os filmes
individualmente estabelecer relacées entre os seus elementos e objetos. Agora é
importante discuti-los considerando cada filme como uma singularidade do conjunto
de filmes rodados no concelho de Arganil. Ou seja, interessa concluir como é que num
todo, cada filme se apresenta como singular e de que modo é que cada um desenvolve

ou dissolve a comunidade.

Distinta da sociedade ... , a comunidade nao é apenas a comunicacao intima de
seus membros entre si, mas também a comunhao organica dela mesma com sua
propria esséncia. Ela ndo se constitui somente de uma distribuicio justa de
tarefas e bens, nem de um equilibrio feliz de forcas e autoridades, mas antes de
tudo da partilha e da difusdo ou da impregnacao de uma identidade numa
pluralidade onde cada membro, desse modo, se identifica tdo somente pela
mediacao suplementar de sua identificagdo com o corpo vivo da comunidade.

(Nancy, 2016, p.37)

Numa indagacao constante, suportada pela retérica de Jean-Luc Nancy sobre a
comunidade, fomos debatendo se o conjunto que olhamos nos filmes trata ou nao de

uma comunidade. Por momento até chegamos a afirmar que sim.

A proposta de relacionar e comparar os filmes ao ciclo de combustao (Figura 61) aponta
que cronologicamente os filmes se foram transformando e produziram o individuo. Ao
olhar os filmes como eventos distintos espacados pelo tempo produz-se a ideia de que
conjunto sofreu alteracoes que resultaram na separacao dos constituintes. Por outras
palavras, deixou de se viver no comum como igualdade (o que ¢é diferente é segregado e

afastado do grupo), e passou-se a existir cada um por si mediante a singularidade.
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Jean Luc-Nancy diz-nos que o individual e a singularidade sao duas ideias distintas,
por um lado temos a unidade e por outro lado temos o relacionamento das unidades (a
clinamen). Para existéncia de uma comunidade, que é um conjunto e nao a absolutez
de um s0, é necessario que as diferentes unidades de medida (os individuos) sejam
singulares numa continua relacdo entre si, assemelhando-se e distinguindo-se,

atraindo-se e repelindo-se.

Ao discutir a comunidade, ndao podemos omitir a sociedade, porque elas nao sao a
mesma proposta. Possivelmente nem podem coexistir ja que a comunidade é vista
como a comunhao organica dos corpos e a sociedade é um projeto estrutural destes.

Logo, sera que alguma vez vivemos em comunidade?

A sociedade nao é feita sobre a ruina de uma comunidade. Ela é feita no
desaparecimento ou na conservacao daquilo que — tribos ou impérios — nao
tiveram talvez mais relacdo com o que chamamos de “comunidade” do que com
o que chamamos de “sociedade”. Longe de ser o que a sociedade rompeu ou
perdeu, a comunidade é o que nos chega — é questao, espera, evento, imperativo

— a partir da sociedade. (Nancy, 2016, p.39, italico no original)

A comunidade é uma utopia da sociedade, ¢ a memoria comunicada ao longo das
décadas, é um mito. E o mito é a comunicacao inicial do ser-comum, é a origem de um
mundo, é a auséncia falada, é uma ficcdo ou uma invencao (Cf. Nancy, 2016, p. 91).
Portanto, o que nos chega é o mito da comunidade, e é a partir do lugar que ocupamos
hoje, como espectadores e pensadores em torno destes filmes, que partilhamos uma
nocao de comunidade (ou a ruina desta), ou ao que nos concerne neste trabalho, a ideia

de uma comunidade de cinema.

A

César Guimaraes diz-nos que, “s6 é possivel falar em comunidades de cinema se a
imagem se tornar instancia tanto de partilha quanto de divisao” (2015, p.48), o que
respeita o processo de semelhanca que debatemos no capitulo 2.2. As semelhancas e
afinidades. Os corpos (sejam eles humanos, animais, objetos ou divinos) assemelham-
se porque se relacionam, e nessa comunhao partilham aquilo que os aproxima, como
aquilo que os distancia ou lhes produz tensao. Em suma, ao me assemelhar, eu

comunico-me e torno-me singular.

Os filmes sao singularidades, compostos pelo som e pela imagem de corpos que se
movem no espaco, determinando os lugares e imprimindo tempo a histoéria. Os filmes
sao os limites expostos dos encontros entre as equipas e os outros. Logo, o cinema nao

104



atravessa os conjuntos espelhados, ele nao expée nenhum interior, ele é o limite de

uma comunidade finita que comunica um mito.

Por um lado, o cinema gera comunidades no seu interior, delimitadas pelo seu
campo cada vez mais largo e denso de obras e discursos. Por outro lado, o
cinema origina comunidades através de uma troca aberta e em aberto,

permanente, com a vida e a historia. (Branco, 2015, p.118)

O cinema é uma prova da existéncia, ou de varias existéncias que comparecem. Quando
no cinema olhamos individuos24, continuamos a praticar o ser e estar em-comum com o
outro, uma vez que este processo envolve quem filma, quem é filmado e quem é
convidado a ver/apreciar (Cf. Guimaraes, 2015, p.49). O filme é finito, tem um
nascimento (inicio) e uma morte (fim), e tudo o que nele esta contido esta destinado a

finitude da sua existéncia.

Portanto, as comunidades de cinema nao procuram uma fusdo das personagens ou
objetos, ou a harmonizacao das diferencas, ou a reparacao dos conjuntos deteriorados
(Cf. Guimaraes, 2015, p.50). Elas estabelecem-se a partir da apreciacao?s dos filmes, da
relacdo sensivel criada entre o espectador e as imagens e os sons, “como lugar

coabitado pelas diferencas, sitio da alteridade e da reciprocidade” (idem, p.51).

3.2. O lugar: A fratura e a partida

Existe, afinal, uma enorme diferenca entre a maneira como nos lembramos da
casa onde nascemos e que niao vemos ha muitos anos, e a visdo concreta que se
tem da casa depois de uma prolongada auséncia. Em geral, a poesia da memoria

é destruida pela confrontacao com aquilo que lhe deu origem. (Tarkovski, 1998,

p.30)

Neste ponto da analise, é claro que lugar é sinébnimo de existéncia. Nao podemos mais
designa-lo (se alguma vez o fizemos) como um espaco vazio e infinito. O lugar é um

corpo que tem fim (um limite ou uma borda), é finito.

24 Entendendo-se individuos mediante a seguinte declaracao: “Enquanto individuo, sou fechado a toda
comunidade; ndo sera exagero dizer que o individuo — se é que um ser absolutamente individual possa
existir — é infinito.” (Nancy, 2016, p.58)

25 Retomando a proposta de Wilson Gomes, ja que “um filme néo existe como obra em nenhum lugar ou
momento, a ndo ser no ato de apreciacao por parte de qualquer espectador” (2004, p.96). Tradu¢ao minha
a partir do texto original: “una pelicula no existe como obra en ningiin lugar o momento, a no ser en el acto
de su apreciacion por cualquier espectador” (Gomes, 2004, p.96).
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Jean-Luc Nancy, no livro Corpus (2000), comunica que dois corpos nao podem ocupar
o mesmo lugar, e que para existir comunicacao sao necessarios intervalos. Entre o eu e
o0 outro existira sempre algo que nos separa, existe sempre espacamento: “eu nao posso
falar donde tu ouves, nem tu podes ouvir donde — eu falo — nem cada um de nds ouvir
donde ele fala (e donde se fala)” (Nancy, 2000, p.56, itadlico no original). Do mesmo
modo, o cinema (ou outra arte, até o teatro) opera nesse pressuposto, porque mesmo
aquele que filma (ou produz a criacdo) nao é a existéncia de quem esta a ser filmado
(realidade), nem quem vé. Por mais poética ou emotiva que seja a criacao, um nao

podera viver a existéncia do outro, cada um dara lugar a sua propria experiéncia.

Possivelmente, é disto que Robert Bresson (2008) fala ao mencionar o encontro, o
relacionamento dos cineastas com os modelos que imprimem uma nocao de real ao
filme, dado que, por mais documental que seja a intervencao, o filme nao é a propria
realidade, ele é uma existéncia que se da por cada vez que é apreciada pelos
espectadores. A vista disso, a comunidade de cinema também nio sera sempre tinica e
completa, ela ou elas serao sempre compostas pela fratura das singularidades e pela

partida dos corpos.

A fratura é utilizada por André Brasil quando analisa o final de um documentario sobre
os Panara, empregando-a como o “entre a imagem de contato e a imagem atual” (2016,
p-82). A fratura é o espaco que propoe uma ideia de perda ou falta de algo entre dois
momentos do tempo isolados, mas que s6 podem ser identificadas num tempo atual
(no presente). Para tal, de modo a produzir novas nocdes através dos dados observados,
esta perspetiva permite pensar nos filmes através de uma nocdo cronoldgica e,
principalmente, nos intervalos de tempo entre eles. Contudo, para Jean-Luc Nancy

(2000) este espacamento so é possivel através da partida:

O que é uma partida, mesmo a mais simples, senao esse instante em que tal
corpo nao esta mais ai, aqui mesmo onde estava? Esse instante em que da lugar
ao unico abrir do espacamento que ele préprio é? O corpo que parte leva consigo
0 seu espacamento, enleva-se como espacamento, e de certo modo poe-se a
parte, retrai-se em si — mas ao mesmo tempo, deixa esse mesmo espacamento
«atras de si», isto é, no seu lugar, e este lugar mantém-se o seu, absolutamente

intacto e absolutamente abandonado. (p.33, italico no original)

Logo, a fratura s6 podera existir devido a partida, e devido a existéncia da partida de

um determinado corpo no tempo presente é que se pode distinguir a existéncia da
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fratura e a sua tipologia. Para mais, esta fratura podera ser o resultado daquilo a que

chamamos anteriormente de rasgo.

O diagrama referente a constelacdo cronolégica dos filmes (Figura 59), marca
nitidamente, de um modo quantitativo por meio de anos, o espacamento entre os
filmes. E na relacdo entre um filme e o outro, mediante os corpos que comparecem e se
assemelham ou divergem, que o espectador pode induzir ideias através de sentimentos

ou sensacoes que advém a sua experiéncia no presente, da sua existéncia com os filmes.

No capitulo 2.2. As semelhancas e afinidades comecamos por avancar que apenas em
Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, parece reaparecer
personagens que se assemelham ao Tralhdo que surge originalmente em O Piano
(1973), de Sinde Filipe, mas apds algumas consideracoes, no capitulo seguinte,
reputamos que possivelmente se alterou a forma como a imagem deste é exposta nos
filmes seguintes e eles continuam a existir. Neste exemplo, por um lado temos a

fratura, por outro lado temos o rasgo. Mas qual é a verdadeira diferenca entre os dois?

A fratura é entendida pela comunhao do espectador com o filme, é a marca que fica. O
rasgo € o ato, o momento ou o evento sentido em existéncia. Ou seja, o rasgo € a
partida, é o instante em que a ferida é feita, e a fratura é a impressao da existéncia

passada na existéncia presente.

Portanto, o comum rasga-se e fica fraturado, expondo como cada elemento é singular e
que o conjunto é formado por semelhancas e disparidades, ndao podendo existir a
absolutez do ser s6. Podemos estar s6, porque eu aparto-me do outro, mas nao
podemos ser s6, porque eu estou consecutivamente a relacionar-me com os outros

corpos (humanos, objetos ou divinos).

Uma comunidade de cinema nao é o absoluto, ela prépria pode ser mais do que uma,
ela transfigura-se ao longo dos tempos e, em tltima instancia, ela morre. E é em torno
da finitude que a comunidade se revela (Cf. Nancy, 2016, p.42), pela consciéncia que o

eu e o outro, e vice-versa, a qualquer instante, podemos partir.

Os filmes analisados parecem ser conscientes dessa iminéncia, eles proprios se revelam
fraturados por singulares que partem. Em O Piano (1973), de Sinde Filipe, o senhor
comendador e da sua familia ja ndo vivem no Pi6dao, o Tonito foge no final do filme
para junto da loja opondo-se a avo, e o proprio fundador da aldeia é apresentado como

alguém que partiu de outro lugar para originar aquele. Em Aquele querido més de
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agosto (2008), de Miguel Gomes, a mae de Tania fugiu, Hélder e os pais partem para
Franca, o médico parte na sua mota apos dar noticias Tania sobre o pai dela, e Gordon
e a namorada vieram de outros lugares para a regiao de Arganil. Em Regada (2020), de
Francisco Janes, os terrenos estao aridos e tomados pela vegetacao invasora, os carros e
os passos humanos deslocam-se pelas estradas interminéveis, um avido desvanece no

céu, e no final chega uma nova existéncia a aldeia.

Ja em Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim, comenta-se que as pessoas
deixaram a regido ao longo dos anos, Alberto conta que deixou Arganil para ir estudar
para Coimbra, mas que depois regressou, e Barbara relata que veio de outro lugar para

aquele, e anuncia que podera partir futuramente se existirem outros incéndios.

A enumeracdo conta com apenas alguns exemplos dos diferentes atos de partida e
chegada encontrados nos filmes. Os meios de transporte, as histérias do passado, os
sonhos de futuro e os corpos que andam, sdao os veiculos de comunicacao e de partilha
de como Arganil se constr6i em torno da mudanca consequente dos que chegam,
partem e retornam. Existe, assim, uma analoga e central preocupacao em todos os

filmes: e se todos partirem?

Igualmente a morte, a partida dos corpos impossibilita a imanéncia, da-se um rasgo no
interior da comunidade que, consequentemente, se comparece fraturada para o
espectador. A morte é, sui generis, uma partida do mundo dos corpos¢, mas o que
parte ndo é corpo, esse sera sempre corpo morto. A partida é daquilo que nos faz a

todos seres singulares: a Psique27 ou o Ego=s.

O espirito e a alma inflamam o corpo, eles enchem a caverna preta: ao mundo dos

corpos chegam e do mundo dos corpos partem.

26 “O mundo no qual eu nas¢o, morro, existo, ndo é o mundo «dos outros», uma vez que é igualmente o
«meu». E o mundo dos corpos. O mundo do fora. O mundo dos fora. O mundo onde dentro e fora, cima e
baixo se baralham. O mundo da contrariedade. O mundo do contra. Um encontro imenso, interminével:
cada corpo, cada massa retirada de um corpo é imensa, desmedida, infinita a percorrer, a tocar, sopesar,
olhar, a deixar-se pousar, difundir, infundir, a deixar pesar, a suster, a resistir, a suster como um peso e
como um olhar, como o olhar de um peso.” (Nancy, 2000, p.31, italico no original)
27 A Psique é entendida como a extensdo do corpo, “e é assim que ela é «a forma de um corpo em acto
[sic]». SO hé corpos em acto [sic], e cada corpo é Psique ou a disposicao de varias psiques, singularmente
modalizadas, através da extensao dos atomos e/ou do isto ... Nao ha corpo em poténcia, nem existéncia em
esséncia, e € mesmo isto, «0 corpo», «a existéncia», e nenhuma outra coisa, nada mais e nada menos do
que isto — e é por isso que toda a «psicanalise» tem o seu verdadeiro programa ...” (Nancy, 2000, pp.93-
94, italico no original).
28 “«Ego» s6 tem sentido se for pronunciado, proferido (e nessa profericao o seu sentido é simplesmente
idéntico a existéncia: «ego sum, ego existo» ... A enunciacao do «ego» nao tem somente lugar, mas é lugar.
E so existe se localizada: ego = aqui ... Aqui, agora, segundo este espaco, este batimento, esta efraccao [sic/
da substancia que é o corpo existente ...” (Nancy, 2000, p.25-26, itdlico no original).
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A alma é a forma de um corpo, e, portanto, ela propria é corpo (psique extensa).
Mas o espirito é a nao-forma ou a ultra-forma do buraco onde o corpo se
precipita. Na alma o corpo vem, no espirito ele retira-se. O espirito é a
superacao, a sublimacao, o refinamento de todas as formas dos corpos - da sua
extensdo, da sua partilha material, na esséncia destilada e revelada do sentido
do corpo: o espirito é o corpo do sentido, ou o sentido em corpo. O espirito é o
orgao do sentido, ou o verdadeiro corpo, o corpo transfigurado. (Nancy, 2000,

Pp. 74-75, italico no original)

Jean-Luc Nancy nao especifica com exatidao a diferenca entre os dois, mas poderemos
entender que uma podera principiar a outra: a alma como nascimento e o espirito como
morte. A alma estabelece e/ou perdura a comunidade porque existe em conjunto com o
corpo, a alma é a forma dele. O espirito é o encerrar da comunidade, é o sentido da
nossa existéncia para a morte e ja sem corpo. Em espirito j& ndo estamos mais no

mundo dos corpos e aproximamo-nos do divino.

A entidade divina comparece perante o espectador inimeras vezes ao longo dos filmes.
Por exemplo, em O Piano (1973), de Sinde Filipe, pelas palavras do Regedor, pela luz
que banha o piano dentro da loja, pela visita a capela; em Aquele querido més de
agosto (2008), de Miguel Gomes, pelas procissoes, pelas imagens dos santos, pelos
sonetos citados em off, pelos mencao dos nascimentos tanto por Agostinho sobre os
filhos ou Gordon por ser o seu aniversario; em Regada (2020), de Francisco Janes, pela
luz divina que vai banhando a terra negra e pela aura criada em redor do homem no
final do filme; mas em Retorno (2022), de Inés Luzio e Jodo Valentim, sente-se a sua
auséncia. E como se o espirito ja tivesse partido e estamos somente no mundo dos

corpos, com aqueles e com aquilo que restou.

Sumamente, produz-se a nocao de que Arganil se constréi sob ou proxima a ideia da
igreja catolica, guiando desse modo a visdo do espectador ao longo dos filmes. S6 assim
€ que podemos sentir que no ultimo filme existe uma fratura: rompeu-se o elo entre o
divino e o mundo dos corpos. Especificamente, neste filme podemos olhar que da serra
se ergue uma grande nuvem de fumo negro, e que no seu topo se condensa numa

nuvem branca (Figura 72).

109



Na igreja catolica, quando se d4 um conclave29, e de modo a informar o exterior sobre a
votacdo que decorre, tradicionalmente lanca-se fumo negro ou branco pela chaminé da
Capela Sistina. Se o fumo (sfumata) for preto, representa que nao ocorreu eleicao, se

for branco, quer dizer que um Papa foi eleito (Cf. Pham, 2004, p.92).

Na figura seguinte (Figura 72), apesar do fumo que parte da terra apresentar-se escuro,
na zona superior, no céu, forma-se uma grande e densa nuvem branca. Se por um lado,
na terra, no mundo dos mortos, estes se introduzem sem representante divino; no
outro lado, no céu, pronuncia-se que uma escolha ja foi feita, mas nao nos comunicam
qual. Restam-nos duas opcoes de entendimento: ou os corpos ja nao se interessam pelo
inumano, ou pela obra de um povo em prol de um lider ou organismo superior, e, como
desejam nos seus discursos, simplesmente exigem uma existéncia em comunidade; ou
assemelha-se a uma fratura e, apesar dos desejos e vontades, somente se transfigurou o
projeto do conjunto e um renovado projeto se constr6i sobre a ruina do anterior: a

comunidade permanece inoperante.

Figura 72. O fumo a ascender e a nuvem branca

Deus representa o corpo transfigurado, “o corpo de Deus era o corpo do proprio
homem: a carne do homem era o corpo que Deus tinha dado a si proprio” (Nancy,
2000, p.60). A transfiguracdo do seu corpo ensinou que nada se cria do nada. Na
verdade, a matéria modifica-se ao longo do tempo e, quando chega a finitude do si, ela
ganha uma nova existéncia numa outra forma. Os corpos sao feitos dessa mesma

matéria, e eles sao a exposicao e extensao de Deus.

Gracas a Deus, ele é comunicado como corpo morto revelando a morte a comunidade,

mas também ¢é partilhado como o corpo divino que se estende do mundo dos corpos e

29 O conclave € o ato eleitoral para o proximo Papa ap6s a rentincia ou a morte de um outro. Este evento
acontece dentro do territério da Cidade do Vaticano e os eleitores estdo proibidos de comunicar com o
exterior, por qualquer via, até ao final da eleicao (Cf. Pham, 2004, pp. 85-86).
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da lugar aos lugares. “Os lugares: sao divinos porque se libertaram do Corpo de Deus e
da Morte em Pessoa” (Nancy, 2000, p.61, italico no original). Ou seja, sem corpo morto
existe apenas existéncia, e quando nos existimos unicamente se dao lugares, que se

espacam e se tocam, que se modificam até nao existirmos mais.

Do mesmo modo é que a comunidade de cinema pode existir: quando o filme esta a ser
apreciado pelo espectador que, em comunhdo com ele, existe. Nao podemos afirmar
que hi uma ou mais comunidades de cinemas nas salas de conservacao onde estao os
filmes guardados (como um corpo morto), ou nas regioes onde filmes foram filmados.
E necessério existir a partilha dos dois, é importante que eles possam se expor e dar

lugar a comunidade.

O cinema é, portanto, um lugar de comparicao e clinamen. Isto porque, quem produz
(cineasta) um objeto (o filme) modifica o objeto (a realidade) desde a sua idealizagao a
sua conclusido, ele dobra e redobra infinitamente a sua esséncia; assim como o
espetador que, criando dobras infinitas, modifica o objeto (filme e realidade) mediante

a sua relacao com ele (Cf. Franca, 2018, p.554).

7

A comunidade de cinema é semelhante ao corpo glorioso de Deus, ela dobra-se e
redobra-se sobre a finitude dos filmes e dos espectadores, mas nunca dos lugares.
Como Jean-Luc Nancy expressou: “Eu sou, cada vez que sou, a flexdo de um lugar, a
sobra ou a folga por onde (se) pro-fere” (2000, p.27, itdlico no original). E o eu, aqui,
comunica-se pelo cinema. A partida, a fratura, o rasgo, sao apenas desvios
comunicados: os lugares aqui a dar lugar a outros lugares, as comunidades, a

existéncia.

Como o fumo negro que se ergue no céu e se transforma numa densa nuvem branca, da
terra ao céu existe um espaco de incerteza, que aparenta ser o lugar ocupado pela
comunidade de cinema de Arganil: o espaco habitado por corpos que perderam o rumo

a procura da comunidade perdida.

Mas a comunidade nao esta perdida. Existe sim a consciéncia da sua perda,
principalmente na igreja crista (Cf. Nancy, 2016, p.38). Logo, a comunidade de cinema
de Arganil apresenta-se a partilhar e comunicar os valores cristaos, visto que, mediante
os filmes, ela exprime a saudade do passado, fala do que se perdeu e quer-se
reencontrar e reconstruir. Logo, “a morte nao é excesso incontrolavel da finitude, mas a

realizacao infinita de uma vida imanente” (idem, p.41).
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Se em O Piano (1973), de Sinde Filipe, a destrui¢ao do piano foi o impulso para o rasgo
provado em Tonito revelando deste modo o seu desejo intimo e singular de querer um
futuro ligado a mausica, nos filmes seguintes, a musica ou a falta dela é uma
caracteristica importantissima do lugar que a comunidade ocupa, do mesmo modo que,
mediante os incéndios, a vida nao cessou e foi o rasgo motivador para os filmes. Em
Regada (2020), de Francisco Janes, é pela terra ardida e destruida que se deve
recomecar, e em Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim, é por causa do que
morreu e partiu, e pelo que ainda pode vir a morrer ou partir, que se deve continuar a

lutar.

Portanto, a comunhdo organica a comunidade da-se pela sua esséncia, pelo lugar, a
pura existéncia num espaco de onde se pode partir e retornar, de onde a matéria se
modifica ao longo dos anos por aqueles e para aqueles que comparecerem, mesmo em

transfiguracao, como Deus.

3.3. A existéncia: Os corpos estrangeiros

No mundo s6 ha corpos e eles sdo cada vez mais numerosos, eles podem ser
encontrados na televisdo, nos hospitais, nos cemitérios, nas fabricas (Cf. Nancy, 2000,
pp-10-11). O corpo é matéria que se transforma, que sofre alteracoes e que é inflamado

pela existéncia. Mas antes e depois desse evento, ele foi e sera sempre corpo morto.

Falar de que algo é estrangeiro, neste caso o corpo, significa que ele nao é igual ao meu.
Ele até se pode assemelhar, podemos até partilhar parentescos ou simetrias, mas nao
somos originarios do mesmo lugar. Logo, dois corpos nao podem ocupar o mesmo

lugar, o outro nao sou eu (e vice-versa), e vamos ser sempre estranhos um ao outro.

Frequentemente, ao mencionar o estrangeiro, n6s nao dizemos, isto ou aquilo é
estrangeiro, nés dizemos que aquela pessoa ou esta pessoa é estrangeira. Ou seja,
pronunciamo-nos acerca da nacionalidade de um ou mais individuos. Mas a mesma
descricao pode valer para outras coisas, qualquer outro corpo no mundo é estrangeiro,

porque nao é exatamente o meu ou 0 nosso, € extraordinario.

Ao pensarmos sobre as partes extra partes, foi também sobre isto que consideramos: o
estrangeiro é sempre algo extra (fora) a mim (ao meu corpo) ou a noés (ao corpo
conjunto: comunidade, sociedade, amigos, familia, mundo, entre outros). N6s nao
partilhamos a mesma singularidade, e o estrangeiro nao € ordinario (comum ou igual a

mim ou nos).

112



O que faz do outro estrangeiro a mim é porque a nossa existéncia € partilhada, e como
Jean-Luc Nancy conclui “a existéncia é somente para ser partilhada” (2016, p.135,
italico no original). Na realidade, no6s s6 existimos se formos reconhecidos pelo outro.
Para sermos reconhecidos temos de nos expor ao outro, e o outro tem de se expor a nos.
Assim, s6 através da comunicacdo dos nossos corpos carnados € que existimos e

podemos comunicar que existimos.

O corpo-video mencionado no livro Corpus (2000), de Jean-Luc Nancy, visa essa
presenca e partilha continua perante o outro. Ele é o “ritmo dos corpos nascendo,
morrendo, abertos, fechados, fruindo, sofrendo, tocando-se, afastando-se” (idem,
p.63). E o corpo que vai e vem ao ecrd, ao lugar, e ndo pode existir noutro lugar que néo
ali. Expressao que se aplica também ao cinema, uma vez que os corpos apreciados na
tela sdo os que imprimem ritmo aos filmes, e é através deles que se constrdi a

comunidade de cinema.

Georg Simmel (socidlogo alemao), no seu livro Sociologia, estudo sobre as formas de
associacdo (2021) fala sobre as relagdes sociais coletivas e individuais e dedica uma
particular atencdo ao estrangeiro. Geralmente, como expressa o autor, o estrangeiro é
entendido como o itinerante, o que chega a um lugar num dia e vai embora no dia

seguinte. Mas no seu entender, o estrangeiro é:

aquele que vem hoje e deve ficar amanha — é o migrante em poténcia que,
apesar de se ter detido, ndo se fixou ainda por completo. Estabeleceu-se em
dado circulo espacial — ou de um circulo cuja delimitagdo é analoga a espacial —,
mas a sua posicao nele depende, sobretudo, do fato de que nao pertenceu a esse
circulo desde sempre, de que traz consigo certas qualidades que nao provém,

nem podem provir, do lugar onde se encontra. (Simmel, 2021, p.733)

Portanto, o Homem estrangeiro é aquele que, em vez de fixar num espaco, se estabelece
num determinado lugar e transporta qualidades originarias de outro. Ou seja, durante
o processo de assemelhacdo com o outro, existem caracteristicas como a lingua, a
nacionalidade, a cor da pele, os lacos sanguineos, entre outros elementos fisicos ou

sociais que sao diferentes.

Ora, em O Piano (1973), de Sinde Filipe, o primeiro elemento estrangeiro a surgir na
narrativa é o fundador da aldeia mediante o discurso do narrador, ja que este nos diz

que o fundador é proveniente de outro lugar (nao nos diz exatamente de onde) e que
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chegou ali enquanto fugia a El-rei, propondo que até o que se considera originario s6 é

estabelecido a partir de algo ou alguém que é estrangeiro.

Ou melhor, como nada existe antes de alguma coisa chegar a existéncia no lugar, nada é
original e nada é estrangeiro, porque tudo ¢é alheio ao antes da existéncia. Nesse caso,
antes so existia nada e tudo o que existe depois € e sera sempre estrangeiro porque é

unicamente uma chegada de acontecimento de outro lugar de existéncia.

Um segundo elemento estrangeiro ¢ o Comendador e a sua familia que, fazendo um
percurso inverso, se estabelecem em Lisboa. Mas estes parecem procurar uma continua
ligacdo ao Pi6bdao por meio de presentes, donativos e cartas. Assim, apesar de nunca
olharmos o seu corpo ou o da sua mulher ou da sua filha, a existéncia deles mantém-se
viva. Poder-se-a avancar que se assemelha a Deus: o Comendador é um corpo

transfigurado em atos, objetos e palavras de existéncia.

Um terceiro elemento é o piano, o corpo que se sabe ser vindo de um lugar longinquo,
(possivelmente de Lisboa, o local de onde comunica o Comendador através da carta),
mas que nada corresponde ao modo e as necessidades de subsisténcia do Povo.
Portanto, o piano é um personagem que transporta associada a si um conflito para
aqueles que o recebem. Se numa primeira instancia produz alegria e justifica a
comunhao dos diferentes sujeitos do Povo do Pi6bdao na praca da aldeia, numa outra
instancia torna-se um elemento insignificante até ser reencontrado pelo Tonito. Depois,
gracas a este encontro que se da pelo toque das suas partes extra partes, o piano existe,
- ele deixa de ser apenas corpo a ocupar um espaco, para ter uma alma banhada pela

luz que existe num lugar, e que contagia a existéncia de Tonito.

E aqui da-se um romance: o éxtase entre o Tonito e o piano. Da-se o nascimento de
uma paixao: o sonho e desejo de Tonito em se fundir com a musica. Assim, provoca-se
um rasgo na existéncia da crianga e consequentemente na sua relacio com o mundo.
Contudo, apo6s a destruicdo deste corpo estrangeiro (o piano), origina-se outro rasgo:

Tonito torna-se consciente que a sua singularidade nao ¢ aceite pela avo (pelo outro).

Neste caso, a avo e o Tonito podem ser vistos como uma fracao de dois grupos, - os
novos e os velhos, - que sdo os sujeitos que constituem maioritariamente o Povo do
Pi6dao: as criancas e os velhos, como expressa o narrador. Portanto, o estrangeiro (o
piano) é responsavel pela tensao entre as criancas (o novo) e os idosos (o velho). E esta
tensao é um jogo em aberto entre o novo e o velho, como se uma revolucao se tratasse,

onde um se evidencia em relacdo ao outro (Cf. Nancy, 2016, pp. 143-144). Logo, o
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término do filme nao é o fim: apesar de ele definir a finitude da existéncia de Tonito

perante o espectador, ele também o abandona em suspense, em resisténcia.

O filme é como a historia para Jean-Luc Nancy, é uma chegada do acontecer, “é o ter
lugar de existéncia, enquanto existéncia comum” (2016, p.164). Ou seja, é o Tonito (ou
outro personagem ou elemento) enquanto chega pela projecdo na tela ou no ecra para o
espectador, enquanto chega pelo pensamento ou pela anélise ao outro, enquanto chega

exposto e partilhado entre nos.

E é a razao pela qual o “n6s” é um estranho sujeito: quem fala quando dizemos
“nds”? Nao somos — 0 “nds” ndo é —, mas nos chegamos a acontecer; o “n6s”
chega a acontecer e cada individuo chega a acontecer através dessa comunidade
da chegada do acontecer que é nossa comunidade. A comunidade é a
comunidade finita, ou seja, a comunidade da alteridade, da chegada do

acontecer. E isso é a historia. (Nancy, 2016, p.163)

Portanto, a comunidade é um estrangeiro por ser um sujeito estranho, porque
“condensa na sua pessoa a ambivaléncia de distancia e de proximidade que caracteriza
todas as relacoes humanas, mesmo quando sao divididas e catalogadas em proximas e

distantes, intimas e estrangeiras” (Gagnebin, 2014, p.210).

A comunidade é composta por diferentes singulares ndo originarios do mesmo lugar de
existéncia, por corpos estrangeiros que se tocam e se espacam, que se assemelham e se

distinguem, limitando, assim, um conjunto em comum.

Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, Regada (2020), de Francisco
Janes, e Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim, revelam também diferentes
corpos que aparentemente tém relacoes proximas e intimas, mas que se encontram
cada vez mais distantes e estranhos uns aos outros. E é gracas a esse espacamento e a
essa nocao de estrangeiridade que a comunidade existe nos filmes, e em consequéncia

existe em comunidade de cinema.

Em Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, a equipa de filmagens, o
Agostinho, o Isaias, o0 Gordon, a namorada de Gordon, o Hélder, a mae de Hélder, sao
todos exemplos de elementos estrangeiros ao concelho de Arganil, por nao serem
originarios de la. Mas ¢ através da comunhao e partilha destes com a populacao local
(aqueles que habitam o local, mas nao significa que sao naturais dali) que se da a

histéria no filme.
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De entre os outros objetos de andlise, este filme é dnico que nos apresenta
concretamente aquele que denominamos recorrentemente como estrangeiro, o Gordon.
Para mais, durante a sua entrevista com a sua companheira, ela acaba por fazer uma
distin¢do entre o tipo de estrangeiros que existem na regiao (na opiniao dela): os que
vém de outro pais e que nao falam a lingua nacional do local em que se estabelecem,
mas tentam se aproximar da populacao presente, e os considerados freaks ou hippies
que nao querem pertencer a comunidade e estao associados principalmente ao
consumo de drogas e a liberdade. Gordon é incluido no primeiro tipo, apesar de, como
ela ainda acrescenta, a populacdo achava que Gordon era perigoso porque ele andava

nu, no seu pedaco de terreno, com um machado em pune a plantar tomates.

Contudo, ela propria se apresenta como uma estrangeira, mas nao utiliza essa
terminologia, ela explica que os habitantes locais a denominam de “achadica”. Que
significa que é uma pessoa que vem de fora, e de pouca importancia (Porto Editora,
n.d.), ou como ela acrescenta, é como os caes. O que nos leva a mesma conclusao de que
George Simmel: “o estrangeiro ¢ um elemento do préprio grupo, como os pobres e as
distintas classes de inimigos interiores — um elemento cuja articulacdo imanente ao

grupo implica simultaneamente uma exterioridade e uma presenca” (2021, p.734).

Isto é, o outro é estrangeiro porque a sua existéncia é evidenciada pelo que é exterior a
ele, o outro. Mas também, essa evidéncia é feita presencialmente, ou seja, tem de se
estabelecer num espaco que seja comum aos corpos, como a comunidade. E como se
entendeu a partir da namorada de Gordon, até os proprios corpos nacionais (ou seja, os
que nascem no mesmo pais, mas em regioes diferentes) sao considerados estrangeiros

porque sdo provenientes de outros lugares.

Em Regada (2020), de Francisco Janes, sao também as diferentes chegadas que dao
lugar ao acontecimento, jaA que espaco se apresenta como abandonado e é pela
intervencao dos corpos humanos que, chegados de outro sitio (ndo sabemos de onde), é
alterada a paisagem. Ou seja, a importancia da alteridade é evidente, pois sdo os corpos
estrangeiros que chegam de outros lugares estrangeiros que estabelecem a existéncia
naquele lugar em comunhao com o outro. Assim, é sensivel o convite que é feito no
final do filme, para que novos corpos cheguem ou regressem, e que estes corpos nao
sejam apenas humanos, mas também animais. Ou seja, que 0s corpos sao sempre
vindos de outro lugar, sdo sempre estrangeiros, e eles devem aproximar-se e fixar-se

para que uma comunidade possa existir.
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Em Retorno (2022), de Inés Luzio e Jodao Valentim, é ainda mais evidente a
dissemelhanca entre os corpos gracas a apresentacao descritiva das personagens feitas
por si proprias. A noc¢ao do si (personagem) é dada principalmente pelo eu (voz da
personagem). Por outras palavras, a escolha de colocar o espectador a ouvir a voz das
personagens antes de lhes conhecer o rosto (exceto no caso dos vigias, do piquete e do

peixeiro) sugere uma separacao entre a individualidade e a singularidade.

Mediante o som, eles suspendem-se na singularidade, onde a comunidade é construida
sonoramente pelas diferentes vozes humanas, da natureza, dos instrumentos musicais
e dos ruidos. Na partilha da voz, eles se comunicam ao outro e com o outro pelo outro,

existindo em comunidade numa continua histéria do mito.

De seguida, o filme faz o contrério e cessa as vozes humanas por momentos, expondo
apenas os corpos humanos. Eles ouvem e olham na direcao do olho (camara) que os
olha, mas nao olham o espectador. Eles ouvem, mas o espectador ndo ouve o que eles

ouvem.

7

A partilha sonora é cessada e inicia-se o dialogo dos e para os corpos. Os corpos
movem-se, imprimem-se na imagem e comunicam-se pelas disparidades e parecencas
que carnam, sao olhados como individuais (como atomos). No mesmo lugar, pela
imagem, eles abrem-se e fecham-se perante a comunidade: a voz é finita, pode ser
calada e pode ser interrompida, mas o corpo como atomo ¢ infinito, altera-se,

transfigura-se, mas permanece sempre matéria.

E finalmente, por Gltimo, as vozes e corpos unem-se, torna-se num lugar de existéncia.
Num lugar que é composto por estrangeiros, onde as vozes nao correspondem
imediatamente ao rosto, nem parece ser relevante reconhecer e associar os dois como
um, porque uma comunidade é a juncdo dessa pluralidade de existéncias dispares que

existem em conjunto.

Portanto, apesar das diferentes conotacoes que podem existir associadas a
denominacao de estrangeiro, em primeira e altima instancia estrangeiro ¢ tudo aquilo
que nao é o meu corpo. Logo, os corpos sao “os paises sempre estrangeiros — e
estrangeiro enquanto pais, regidoes, paragens, passagens, travessias, abertura de
paisagens, relevos inesperados, caminhos que se apartam, que n3o levam a parte

nenhuma, partidas, retornos” (Nancy, 2000, p.54).
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Sucintamente, é gracas a ideia de comunidade, como é exposta por Jean-Luc Nancy,
que eu sou eu e existo. E eu s sou eu porque sou evidenciado como outro pelo outro, e
porque eu evidencio o outro como outro. Por isso, ambos somos estrangeiros um ao

outro, diferentes corpos: estranhos lugares de existéncia.

3.4. Arganil: Estranha comunidade estrangeira

Nio restam duvidas que o corpo é estrangeiro ao outro e pelo outro. E a partir do
momento que somos evidenciados que se origina a relacdo. E por meio deste
relacionamento natural dos corpos que se di lugar a comunidade, ao espago de

existéncia em comunhao e partilha.

Jean-Luc Nancy, na fase inaugural do seu livro A Comunidade Inoperada (2016),
introduz-nos uma nocdo de comunismo pelo qual se tornou emblematico, onde os
termos: liberdade, palavra e felicidade ganharam um estatuto na ideia de comunidade,
uma vez que este se associava ao lugar que vai além das divisoes sociais, do dominio
tecnopolitico ou da privatizacao (Cf. Nancy, 2016, p.27). Portanto, a comunidade ou a
ideia dela continua associada a essas trés noc¢oes: um lugar livre onde se pode falar,

partilhar e dialogar sem prejuizo, e onde podemos ser e existir numa felicidade comum.

Contudo, a nog¢do do comum consiste na completa igualdade entre os diferentes
sujeitos que pertencem ou querem pertencer ao conjunto, o que resulta na exclusao e
repressao de todos aqueles que sao diferentes ou ndo cumpriam as normas. Logo, esse
projeto nao corresponde ao que a nocao de comunidade defende. Ainda assim, a ideia

de que a comunidade esta dissolvida ou perdida continua, mas:

Apenas nds mesmo nos perdemos, nds sobre os quais o “elo social” (as relagoes,
a comunicacdo), nossa invengao, recai pesadamente como fio de uma cilada
econOmica [sic/, técnica, politica e cultural. Enredados nessa teia, forjamos para

no6s mesmos o fantasma da comunidade perdida. (Nancy, 2016, p.39)

Se a comunidade nado esta perdida, ela nao esta propriamente a espera para ser
encontrada. E se pensarmos nos filmes, eles apenas existem numa chegada de
acontecer, vivem na historia, que € a partilha, a comunhao e a comparicao em o outro.

Em o outro porque é pelo reconhecimento do outro que se da lugar a existéncia.

A comunidade de cinema estabelece-se analoga aos filmes, o que quer dizer que é
mediante os filmes que se abre espaco para a comunidade. Mas nao sao os filmes que
constituem a comunidade, isto porque, “a imagem nao tem lugar. ... As imagens
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estabelecem uma triangulacao dos lugares ao regularem as distancias entre as pessoas

que compoem o Povo” (Mondzain, 2011, p. 109).

O Povo deve ser entendido, aqui, como o conjunto essencial a criacdo: os criadores
(cineastas), os modelos ou atores (pessoas filmadas) e os espectadores. Logo, as
imagens (e também o som) sao o espirito do filme, o que carna o corpo, dando-se o
lugar a existéncia em conjunto. E esse lugar de existéncia chamar-se-4 comunidade de
cinema quando se estabelece no cinema um local para pensar, debater, sonhar, sorrir,

chorar, partir, chegar, em continua partilha em conjunto.

“A lei do mundo, escreve o filosofo [Jean-Luc Nancy], é a partilha dos muitos mundos
de que ele é feito, e que ndo pode nem integra-los nem reuni-los pela justaposicao”
(Guimaraes, 2015, pp.47-48). Em outros termos, é a lei de que todos os corpos sao
estrangeiros, porque sao todos outros mundos que, na chegada do acontecimento, se

estabelecem num mundo em comum.

Arganil, consequentemente, ¢ um mundo composto por diferentes mundos e por
estrangeiros que chegam de outros lugares: de outros paises, de outras cidades a
procura da liberdade, da felicidade e da palavra; e é o lugar de onde partem outros que
nao encontraram mais neste espago o seu lugar, e se estabeleceram como os
estrangeiros mais estranhos de Arganil. Por exemplo, o comendador em O Piano
(1973), de Sinde Filipe, a Maria Rosa em Aquele querido més de agosto (2008), de
Miguel Gomes, e as pessoas mencionadas em Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao
Valentim, que abandonaram Arganil, sdo os corpos mais estranhos e estrangeiros,
porque nunca comparecem perante o espectador, mas ainda existem no mito

partilhado pelo conjunto.

Em 50 anos, a comunidade de cinema em Arganil nunca se perdeu, ela mantém-se até
aos dias de hoje numa combustio ciclica. Ou seja, em transformacgdo. Por momentos,
parecem transformar-se no comum, noutros momentos aproxima-se do processo de
assemelhacao, mas no final, em todas as chegadas de acontecimento analisadas, os

filmes insistem num pensamento e preocupacao comum: a finitude da comunidade.

O Piano (1973), de Sinde Filipe, apresenta a transformacdo do sol em chuva, das
culturas em produtos de consumo, da morte em transfiguracao, da crianga em homem,

do espaco em lugar.
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Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, estabelece a transformacao do
territorio em lugar de criacao, dos dias em noites, do siléncio em mausica, de singulares

em conjunto, de sonhos em existéncia, de Arganil em liberdade.

Regada (2020), de Francisco Janes, produz a transformacdo do abandonado em
preservado, do nada em tudo, do estéril em fértil, da sombra em luz, do Deus em

homem, do individuo em singular.

Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim, organiza a transformacao do passado
em presente, do fogo em vida, da musica em palavra, dos corpos em existéncias, da

paisagem em espacos, das imagens em partilha e divisdo.

Em sintese, Arganil é uma estranha comunidade estrangeira, ndo porque estabelece
em si homens e mulheres estrangeiros relativamente a sua nacionalidade ou etnia, mas
porque partilha em si a matéria em progressiva transformacao, diferente da que era
ontem e diferente da que sera amanha, mas que continuamente partilha o mesmo mito

de ser e estar em-comum.
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Conclusao

O intervalo entre os corpos é o seu ter-lugar em imagens. As imagens nao sao
aparéncias ... SAo o modo como os corpos se oferecem entre si, sdo a vinda ao
mundo, ao bordo, a gloria do limite e do fulgor. Um corpo é uma imagem
oferecida a outros corpos, todos um corpus de imagens lancadas de corpo em
corpo, cores, sombras locais, fragmentos, graos, aréolas, ... fendas, blocos,
linguas, suores, liquidos, veias, pernas e alegrias, e eu, e tu. (Nancy, 2000,

p.118)

Robert Bresson defende que a verdade nao est4 vinculada aos objetos reais e as pessoas
vivas que o cinema (o cinematografo) expoe, mas que ela é conferida pela reuniao
desses elementos numa ordem especifica (2008, p.65) nos filmes. Logo, a verdade das
imagens é dada pela sua existéncia na realidade, na chegada de acontecer da

apreciacao, ou seja, na partilha do encontro entre o espectador e o filme.

Por intermédio da anélise poética nés procuramos nos filmes os elementos que o
cineasta dispds para nos oferecer a verdade cinematografica, por meio dos sentimentos
e sensacOes experienciados durante a apreciacao filmica. E no instante da experiéncia
filmica, os filmes existiram quando as suas partes extra partes tocaram por meio da

imagem e do som nas nossas, como os olhos e os ouvidos.

De modo idéntico ao processo de pensamento e questionamento apresentado por Jean-
Luc Nancy nas obras aqui referenciadas, conduzimos um entrosamento entre os filmes
e a definicao de comunidade discutida pelo fil6sofo. E por meio deste processo, tornou-
se claro que nao existe uma forma tnica de identificar uma comunidade (se existe a
forma), e que é importante desenvolver uma conversa ajustavel, que teste diferentes
pensamentos e posi¢oes, como foram as constelagoes filmicas, de modo a evidenciar as

singularidades de cada corpo.

Se inicialmente os filmes eram apenas imagens e sons fragmentados que teciam uma
gigantesca teia a procura de responder: quem é Arganil exposta nos filmes; num ultimo
momento, as constelacoes alinharam-se pela procura de identificar a existéncia de uma

comunidade de cinema.

Consequentemente, no decorrer dessa analise percebemos que, desde a premissa do

trabalho até esta fase final, todo o processo é a comunidade em existéncia. Por outras
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palavras, se existir em comunidade é cada vez que se existe com o outro, logo existir em
comunidade de cinema ¢é cada vez que se existe com e pelos filmes, e por cada vez que
eles existem (pensados, criados e apreciados). Por exemplo: quando se projeta um filme
na tela, quando se vé ou revé um filme, quando se pensa sobre ele, quando se discute
cinema, quando se da o processo de criacdo, entre as infinitas possibilidades da
comparicao do cinema com o outro, esta-se a evidenciar a comunidade de cinema. E a

cada vez que se existe nela, a comunidade de cinema expande e converge.

Assim, a reflexdo em torno da existéncia da comunidade, do ser e estar em-comum,

advém da continua partilha dos corpos e da sua estranheza com o outro.

Todos somos estranhos corpos estrangeiros, e nao existe nada, nem ninguém, que nao
seja outro. Todos possuimos um lugar de existéncia tinico e inviolavel. E dado que todo
o corpo é matéria, pois tem um principio e fim, a cada novo ciclo ele é transformado
(logo, o fim é também o principio). E resumidamente, é isto que nos deixa claro Jean-

Luc Nancy, em Corpus (2000).

Portanto, uma comunidade é um determinado conjunto de corpos que se estabelecem
proximos, mas espagados uns dos outros, e que se evidenciam como estranhos a si. Ou

melhor, que evidenciam a existéncia do outro como outra existéncia.

A comunidade é a junc¢do organica dos corpos que se identificam como dispares ou
semelhantes, e partilham as suas existéncias conscientes da sua finitude. Do mesmo
modo, a comunidade de cinema esta vinculada a finitude dos seus filmes, dos processos
de criacdo, dos encontros, das apreciacoes, do mundo. O que nos permite dizer: a
propria comunidade de cinema é plural e finita, e reconstitui-se cada vez que se dd um

novo ciclo, como um novo filme ou uma nova projecao.

Assim, a partir dos filmes em anélise, conclui-se que a comunidade de cinema em
Arganil é finita. Ela comunica-se como uma comunidade perdida por um lado, e na
iminéncia de se perder por outro. Perdida, porque os corpos se estabelecem conscientes
da fratura entre o mito que lhes chega e o presente; na iminéncia da perda, porque
expoem o sentimento do rasgo a acontecer e a partida a dar-se a cada chegada de
acontecer, nocao que se encontra através das emocoes produzidas durante a
experiéncia filmica, uma vez que a emocdo predominante a todos os filmes é a
antecipacao de que algo vai acontecer, e geralmente varios eventos terriveis que geram

tristeza e medo.
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Por outro lado, as personagens sao estabelecidas como pessoas de confianca e humildes
que vivem para a existéncia daquele lugar, e a longo das suas vidas vai existindo alegria,
mas a surpresa ja é pouca pois a antecipacdo reina, e como a matéria, tudo existe em

ciclos.

As personagens em Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim, manifestam que
querem viver em comunidade, e que s6 a comunidade pode salvar a regiao. Contudo, o
filme dispoe-nas individualmente, onde cada um fala o que sente e o que acha, mas nao
escuta o outro. Mas se a comunicagao visa a reciprocidade da palavra (o discurso por
um lado, e a audi¢ao pelo outro), no filme, as personagens falam, o som fala, mas quem

é que ouve?
E o espectador, é necessario o outro para que a comunicacao se efetive, e ele pode ouvir.

Neste sentido, no capitulo 1.3 Os lugares e os espagos ja apontdvamos que o espectador
era um convidado especial na festa inicial apresentada em O Piano (1973), de Sinde
Filipe. Os restantes filmes continuam a relembrar que o mundo filmico disposto é

também nosso, porque nos colocam recorrentemente em lugar no espaco.

No final do capitulo 1.2. As temdticas e as narrativas, perguntamos se nao seriam
todas as narrativas uma singular tomada de vista dispersa no tempo de uma mesma
comunidade. Neste momento, comprovamos que os filmes partilham um mito de
Arganil, em que cada um limita a comunidade a cada chegada de acontecer. Ou seja,
cada historia é uma parte da existéncia do conjunto onde a partilha se encontra
condicionada, e todas elas contam uma mesma historia, a interrupcao do mito, que ao

longo do tempo foi comunicado de formas singulares.

Apo6s 50 anos, Arganil continua a existir transformada e em continua transformacao
gracas aos filmes, como matéria que se transforma organicamente. A vista de Andrei
Tarkovski, “o verdadeiro filme vive no tempo, se o tempo também estiver vivo nele”
(1998, p.139). Logo, a comunidade de Arganil pode ser exposta e experienciada de
acordo com as infinitas relacoes que podem ser tecidas entre os filmes e entre quem

cria, quem aprecia e quem comparece.

O Piano (1973), de Sinde Filipe, guarda uma memoria (o mito) que continua a pairar
em redor dos singulares, apresentando-se como a resposta para a infinitude da
comunidade; Aquele querido més de agosto (2008), de Miguel Gomes, evidencia que o

conjunto é um corpo que se corr6i continuamente e apesar das diferentes investidas
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(ciclos de existéncia) todos se mantém proximos, mas quando o desastre se d4, todos
lutam pela sobrevivéncia; Regada (2020), de Francisco Janes, aponta o renascimento e
a comparicdo como solucao para a nao dissolucdo da comunidade; e por ultimo
Retorno (2022), de Inés Luzio e Joao Valentim, existe no agora, onde é urgente
proceder-se a uma escolha: existir na sombra do passado; retornar ao principio e
caminhar em conjunto para o recomeco de um novo ciclo; ou viver na imanéncia das
duas possibilidades mediante uma continua comunicacao e partilha com o outro

singular.

Assim, Arganil estabelece-se sempre em dois opostos: o sagrado e o profano, o solar e o
sombrio, os velhos e os novos, o passado e o futuro, a familia e os amantes, a mulher e o
homem, o espaco e o lugar, o nascimento e a morte, a destrui¢do e o renascimento, o

perto e o longe, o eu e o outro.

E a comunidade nao esta perdida. Pelo contrario, ela é o limite infinito gracas a sua
finitude. Portanto, a comunidade de cinema em Arganil é um No6s que nasce, morre e
renasce a cada existéncia, a cada chegada de acontecer com o outro corpo em
alteridade, de historias singulares estrangeiras que interrompem o mito enquanto o

enunciam continuamente.
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Folha em branco
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Anexo 1. Roda das emocoes organizada por Robert
Plutchick (2001)
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Anexo 2. Codigo em Python para gerar os Diagramas das Rodas das Cores dos filmes, a partir da

aplicacao PyPlutchik (2021), de Alfonso Semeraro, Salvatore Vilella e Giancarlo Ruffo

import matplotlib.pyplot as plt
from pyplutchik import plutchik

fig, ax = plt.subplots( nrows = 1, ncols = 2, figsize = (20, 7) )
alegria //;;iano
& Joy emotionsPiano= {
\Ce O "‘f/l .
£ Pt ‘Joy': 0.4,
oy ° 'trust': 0.2,
'fear': 0.3,
'surprise': 0.1,
£59 — = ' '
Z o9 > w2 sadness': 0.7,
£5° Q0
'disgust': 0.0,
'anger': 0.4,
0.0 3 'anticipation': 0.6
%0 &,
0.0 e
% S :
0.70 ) #plutchik (emotionsPiano, ax = ax[0])
sadness
tristeza

\\ﬁﬁlutchik(emotionsPiano, ax = ax[1l], normalize = 0.0)
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alegria @quele querido mes de agosto

e .
o %/ emotionsAgosto= {
5 &, "oyt 0.7
S 0% joy': 0.7,
o ° "trust': 0.4,
'fear': 0.1,
/ 'surprise': 0.5,
85 = 7
':éqé@ <ad ;g; 2& 'sadness': 0.6,
=iE Z 'disgust': 0.2,
'anger': 0.2,
0 'anticipation': 0.8
0/3‘ ")0 (\"Ql@
9{,/;00&( &Q&& }
9 & . .
0.60 ) #plutchik (emotionsAgosto, ax = ax[0])
sadness
tristeza @lutchik(emotionsAgosto, ax = ax[1l], normalize = 0.0)
alegria ﬁ;egada
X/ emotionsRegada= ({
&5 5%, "Soy': 0.5
S50 %t e e
o o "trust': 0.5,
'fear': 0.4,
'surprise': 0.1,
;’Zfzg % ggg_ 'sadness': 0.4,
= (\ 'disgust': 0.2,
\/ 'anger': 0.4,
o 'anticipation': 0.7
%', 4
%92 <& }
% ¢ S8
0.40 i #plutchik (emotionsRegada, ax = ax[0])
sadness
tristeza @lutchik(emotionsRegada, ax = ax[1l], normalize = 0.0)
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#plutchik (emotionsRetorno, ax

\\fﬁ}utchik(emotionsRetorno, ax

plt.show ()

135

ax[071)

ax[1l],



Anexo 3. Sobreposicao das Rodas das Emocoes
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Anexo 4. Constelacao Cronologica

AQUELE QUERIDO
ES DE AGOSTO

(2008), de Miguel Gomes

O PTANO

(1973) de Sinde Filipe

47 an°s

REGADA

49 (2020), de Francisco Janes
anOS

RETORNO

(2022), de Inés Luzio e Jodo Valentim
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Anexo 5. Constelacao Cronolégica (17 filmes/projetos audiovisuais recolhidos)

O PIANO

(1973), de Sinde Filipe,

(1965), de Oses

ARTESANATO DA BENFEITA

Onésimo

APONTAMENTO: O VALE DO ALVA
(1956), em Imagens de Portugal 81

APONTAMENTO: O PRESIDENTE DA
REPUBLICA NO CENTRO DO PAIS

959), em Imagens de Portugal 17

AISAGEM PROTEGIDA DA
SERRA DO ACOR - UMA VIDA
NA ALDEIA DUAS EPOCAS

(1989), de Mario de Carvalho

49 anog
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(2011/2012), de Jodo Correia

AQUELE QUERIDO
MES DE AGOSTO

2008), de Miguel Gomes

EU SOU DE CA

7). de Aldeias H

ricas de Portugal

(2018), de Tiago Cervelra e Rodrigo Oliveira
ETERNAL FOREST
(2018) Evgenia Emets e Fernan

2\

15 MEMORIAS DE FOGO

REGADA
(2020), de Francisco Janes

/
soue IA

—

RETORNO
2022), de Inés Luzio e Jodo Valentim
MAYA NILO (LAURA)

(2022), de Lovisa Sirén

WILDLINGS
(2019), de Lynn Mylon

ROSTOS DE MIGRACAO

(2019), de Joana Alve:
ENTRE TANTO

2019), de Catia Diogo



Anexo 6. Ciclo da combustao a 4 frames
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Anexo 7. Constelacao das Semelhancas
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Anexo 8. Constelacao das Disparidades
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Anexo 9. Sobreposicao das Constelacoes
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