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RESUMO

A melancolia é uma condigdo temperamental inerente a0 Homem, que
advém da sua ligagdo afetiva com pessoas, objetos e lugares, projetando um

tempo passado num momento presente através da memoria.

Pretendendo-se encontrar manifestagoes da melancolia na arquitetura, a
atmosfera que a envolve, singular e irrepetivel, revela-se o seu modo de
expressdo mais eficaz. Esta hipotese de leitura é feita a partir do cinema
portugués e do modo como, nele, esta representado o espago arquitetdnico,
tendo em conta fatores como, por exemplo, o argumento, a duragdo do

plano, o tipo de enquadramento e a temperatura da cor.

Questionando a casa (o interior) como lugar de conforto e a cidade (o
exterior) como lugar hostil, Casa na Comporta (2010), No quarto da Vanda
(2000), Verdes Anos (1963), O Sangue (1989), Alice (2000), Montanha (2015)
e Respirar Debaixo d'Agua (2000) propdem-se como objetos de estudo desta
reflexdo, onde a apropriac¢ao do lugar esta intimamente associada a dimensao

interior que caracteriza o individuo melancélico.

Palavras-Chave: melancolia, arquitetura, atmosfera, cinema, interior-exterior






ABSTRACT

Melancholy is a temperamental inborn condition of the human being
resulting from its connection with people, objects and places, while

projecting the past in the present moment through memory.

This thesis finds in a place's atmosphere the best way to express any signs
of melancholy in architecture. In order to formulate this outlook, the star-
ting point is the portuguese cinema and the way the architectonic space is
represented in it, bearing in mind the argument, the shot's duration, the

framework and the colour's temperature.

Questioning the house (the interior) as a comfort place and the city (the
exterior) as an hostile environment, Casa na Comporta (2010), No quarto da
Vanda (2000), Verdes Anos (1963), O Sangue (1989), Alice (2000), Montanha
(2015) e Respirar Debaixo d'Agua (2000) are the objects of this reflexion,
where the ownership of a place is deeply connected to the interior dimension

which defines the melancholic individual.

Key-Words: melancholy, architecture, atmosphere, cinema, interior-exterior






Introdugao

O momento atual é caracterizado pela urgéncia de viver o presente, pela
mobilizagdo constante e por encontros e desencontros que definem um
contexto social sem tempo, cada vez mais ausente de ligacdes e vinculos
emocionais entre pessoas e lugares. Como tal, vive-se numa realidade muito
direcionada para uma vivéncia individual do ser humano - ansioso e incapaz
de lidar com o excesso de informacao didria -, alguém profundamente
voltado para si e para o seu mundo interior. Consequentemente, assiste-se a
emergéncia de uma nova condi¢do de habitar em que os termos “pertenca’ e
“permanéncia’ sdo, hoje, substituidos pela efemeridade e desterritorializagao.
Por outro lado, acredita-se que a experiéncia da cidade pode adquirir a
fungao de refugio, capaz de abrigar essa solidao e desenraizamento do
individuo contemporéaneo. Neste sentido, parece inevitavel a tendéncia em
recorrer ao passado e a memoria, a fim de ser possivel ao individuo, conviver
com a no¢ao de distancia (fisica, social e mental), implicita do presente no

habitar contemporéaneo.

Desta forma, revela-se pertinente e atual abordar o tema da melancolia,
enquanto sintoma de um estado de espirito individual que acaba por se
projetar na arquitetura, nestes novos desequilibrios, ou continuidades, entre
casa-cidade, espago interior e espago exterior, a uma escala objeto-territdrio.

Acredito, verdadeiramente, na possibilidade de compreender a






INTRODUCAO

arquitetura através do cinema, no seu tempo e na sua histdria. Verifica-se
no cinema, a capacidade de transmitir emog¢oes despoletadas num (ou por
um) determinado espago arquitetonico, de uma forma mais aproximada da
experiéncia real do habitar - em movimento - e que plantas ou al¢ados nao

conseguem explicar na sua totalidade.

Interpretar a arquitetura, através do cinema, é adotar um olhar mais critico
e abrangente sobre a realidade arquiteténica. Por isso, a partir de um

ponto de vista pessoal e de opgdes que revelam uma profunda afinidade
comigo propria, propde-se estudar de que forma a representagao do

espago arquiteténico contribui para uma configura¢ao da melancolia no
cinema portugués. A fim de obter uma resposta consolidada a esta questao,
revelou-se necessario compreender, primeiro, de que forma se poderiam
intersetar estes trés dominios: um estado emocional (a melancolia), uma
realidade construida potenciadora de emogdes (a arquitetura), e um meio
de representacao visual dessa mesma realidade (o cinema). Procurou-se
ainda entender a complexidade do termo melancolia e das suas sucessivas
interpretagdes pelo Homem e pela sociedade, ao longo do tempo. Tendo em
conta que a melancolia esta intimamente ligada @ memdria e a relagdo do
Homem com o seu passado-presente, procurou-se configura-la de um ponto
de vista arquitetonico. Finalmente, pretendeu-se compreender a origem

e o porqué da profunda relagao da melancolia com a cultura portuguesa

e de que forma se encontra plasmada na arquitetura e no cinema que a

representa.

Do ponto de vista metodoldgico, importa esclarecer que o fio condutor da
presente dissertacao foi encontrado na nog¢éo de atmosfera, real e ficcionada,
analisada, por exemplo, pelo arquiteto Peter Zumthor em Atmosferas (2005),
ou pela professora de cinema e fotografia, Inés Gil em A atmosfera no
cinema: o caso de A Sombra do Cagador de Charles Laughton entre onirismo
e realismo (2005). Para ambos, a atmosfera resulta de uma apreensao

emocional de uma determinada realidade construida a partir de uma série
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de fatores, naturais ou manipulados, tais como: espago, imagem, tempo e
som. Naturalmente, a presente dissertacio foca-se, em especifico, no tipo
de atmosfera melancolica que envolve, numa primeira parte, obras de

arquitetura e, posteriormente, obras cinematograficas.

Note-se que, nesta primeira parte, a leitura da peca arquitetdnica ¢é feita
segundo um ponto de vista exterior, de uma primeira impressdo advinda da
relagdo entre sujeito, objeto e lugar; da percegdo visual e nao tanto, a partir
da planta ou do al¢ado. No entanto, o cinema esta sempre presente como
complemento de discurso, a nivel metafdrico e imagético, atendendo sempre,
ao contexto e ao espirito do lugar do objeto arquitetonico. Esta relagdo esta
patente, por exemplo, quando se utiliza o filme Asas do Desejo realizado por
Wim Wenders em 1987, para mostrar a atmosfera de Berlim, aquando da
construgdo do edificio Bonjour Tristesse, projetado pelo arquiteto Alvaro Siza

em 1984, entre outros casos.

Este trabalho esta organizado em duas partes: a primeira propoe uma
abordagem cinematografica da melancolia na sua relagao com o espago
arquitetonico e a segunda visa a sua concretizagao, a partir do caso especifico
do cinema portugués. A sua estrutura bipartida deve-se ao facto de a
segunda parte, que inclui os casos de estudo, ser entendida como um todo
que cruza constantemente o passado e o presente, a partir de diversos filmes

portugueses, apresentados numa légica de continuidade.

A primeira parte contém trés capitulos. O primeiro pretende introduzir

a vertente cientifica e objetiva do termo melancolia, em oposi¢ao ao

seu carater subjetivo, sugerido a partir do Renascimento e consolidado,
posteriormente, com o Romantismo. Neste sentido, revelou-se essencial
uma primeira explicagdo mais tedrica e contextualizada da melancolia, com
o objetivo de explicar que a sua abordagem na analise da arquitetura e do
cinema surgiu de um ponto de vista subjetivo/empirico, a partir de uma
pesquisa e leitura fundamentadas. O segundo capitulo tem como base parte

da obra dos arquitetos Piranesi, Fernando Tavora, Alvaro Siza Vieira e Aldo
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Rossi, tendo-se encontrado na ruina/ fragmento, uma possivel configuragao
arquitetonica da melancolia, tal como a gravura de Diirer o demonstrou no
inicio do séc. XVI. Os objetos arquitetonicos sdao analisados a partir da sua
atmosfera que, segundo aquilo que explica Aldo Rossi, na sua Autobiografia
Cientifica (2013), esta intimamente ligada ao duplo sentido de tempo
(atmosférico e cronologico) que caracteriza edificios. O terceiro capitulo faz
a transi¢ao do entendimento da melancolia, na arquitetura para o imaginario
cinematografico: do espaco real para o espago fic¢ao, através da atmosfera,
partindo do filme Nostalgia, realizado por Andrei Tarkovsky, em 1983 e

do filme O deserto vermelho, realizado por Michelangelo Antonioni, em
1964. Estas duas obras cinematograficas que concluem a primeira parte do
trabalho, anunciam ainda, o bindémio casa/cidade (interior/exterior) como o
lugar que reflete a melancolia, segundo o qual se conduzira a segunda parte

da presente dissertagao.

A segunda parte funciona quase, como um tnico caso de estudo que
culmina com uma analise mais detalhada de trés filmes do séc. XXI. Apds
ter-se concluido que é possivel relacionar a melancolia, a arquitetura e o
cinema, procura constatar-se de que forma surge a sua configuragéo, a
partir no cinema portugués. A escolha deste contexto especifico adveio

da proximidade geografica e afetiva que estabelece comigo; da vontade/
pertinéncia de dialogar com os realizadores. Note-se que a representagao
grafica, a partir do desenho em planta, de cenas mais relevantes pertencentes
aos filmes analisados, foi uma inten¢ao/motivagao inicial desta investigacao.
O primeiro capitulo desta segunda parte assenta na teoria do pensador
Eduardo Lourengo, desenvolvida em Portugal como destino; seguido de
mitologia da saudade (2012), a partir da qual se pode explicar a origem

da relacao da melancolia com a cultura portuguesa, e com a sua saudade.
Constata-se que a manifestagao da melancolia, na arquitetura portuguesa, se
encontra intimamente ligada ao espirito do lugar a intervir, a sua atmosfera
e a sua Historia. Paralelamente, a compilagdo: Novas & Velhas Tendéncias no

cinema portugués contempordaneo (2013), permite afirmar que a melancolia
10
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no cinema portugués advém, sobretudo, do seu argumento lugubre, das
personagens viradas para o seu interior e do realismo, com o qual, desde
sempre, se representou o espago arquitetonico e o intimo das "pessoas”.
Encontrou-se entre a década de 50 e a década de 60, momentos histdricos

de transicao/tensdo, e até de rutura, entre o passado e o presente/a tradigdo

e a modernidade, tanto na arquitetura como no cinema portugués. A obra
de Ana Tostoes: Os verdes anos na arquitetura portuguesa dos anos 50 (1997)
antecipa a poética com a qual Os Verdes Anos de Paulo Rocha (1963), o
grande marco do ovo Cinema Portugués, representa, pela primeira vez, com
relevdncia: a arquitetura moderna da nova metropole. O segundo e o terceiro
capitulos pretendem encontrar manifestagdes da melancolia, na pratica,
para além do argumento ou da postura das personagens, através da longa
duragdo do plano, do enquadramento fixo, da forma lenta como se filma o
tempo, e do modo claustrofobico e fechado como a cAmara capta o espago. A
partir da dicotomia interior-exterior/casa-cidade, a curta-metragem Casa na
Comporta (Jodo Salaviza, 2010), o filme No Quarto da Vanda (Pedro Costa,
2000), Os Verdes Anos (Paulo Rocha, 1963) e O Sangue (Pedro Costa, 2000),
apresentam-se como objetos de reflexao. A analise destes filmes acaba por
questionar o dogma de lar, associado a conforto e seguranga, evocado pelo
protagonista de Nostalghia, bem como a ideia de cidade opressiva plasmada

em Il Deserto Rosso.

Na continuidade do estudo da linha de pensamento dos filmes anteriores,
surge a analise dos casos de estudo, na perspetiva da cidade como lugar
interior e melancdlico dos protagonistas. A partir do filme Alice (Marco
Martins, 2005), do filme Montanha (Joao Salaviza, 2015) e da curta-
metragem Respirar Debaixo d'Agua (Antonio Ferreira, 2000), é possivel
desenvolver um olhar critico em relagao a cidade contemporanea, um
territério fragmentado e ausente, aqui representado como lugar de
permanéncia. Lisboa e Coimbra sdo as cidades onde os filmes foram
rodados, assumindo, especificamente, o centro urbano como possivel espago

arquitetonico da melancolia, mediante abordagens distintas: "em transito
11
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no centro", "a periferizagdo do centro” e "a margem/na margem do centro”,

respetivamente.

Conclui-se que esta dissertagdo acaba por ser sobre um pais, melancélico por
si, sobre a sua identidade lida através da arquitetura e do cinema, e sobre o

Homem que os experiencia, na sua indelével e afetuosa relagao com o tempo.

E evidente que as respostas sao muito pessoais, mas ndo tenho outras. Sdo
muito sensiveis, individuais, provavelmente sdo mesmo sensibilidades,

sensibilidades pessoais que me levam a fazer as coisas desta forma.

Peter Zumthor, 2005, p.20

12






A «saudade», a nostalgia ou a melancolia
sdo modalidades, modulagées da nossa
relagdo de seres de memoéria e sensibilidade

com o tempo.

Eduardo Lourengo






PARTE I

A melancolia como atmosfera: do espaco real ao espaco fic¢iao
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O homem melancélico foi aquele que sentiu
de forma mais profunda, viu de forma mais
clara e se aproximou mais do sublime do que

os restantes comuns mortais."

Jennifer Radden






O Homem melancolico

Tristeza, angustia, inquietacao, alienagdo, vazio, perda, demora, sdo alguns
dos termos que remetem, de imediato, para uma no¢ao mais corrente do

significado da palavra melancolia, desde logo, dificil de definir e objetivar,
tal como confirma Freud ao referir que mesmo na descrigdo psiquidtrica, a

defini¢ao de melancolia varia.?

A heranga etimologica, simbdlica e secular que tem carregado ao longo

da Historia, explicacdes humorais, astroldgicas e supernaturais®, bem como
a propria diversidade de matéria melancélica *, tipos, causas e influéncias
que lhe foram associadas, sugerem, desde ja, a complexidade deste termo,
enquanto doenga temperamental, maneira de ler o mundo ° [e] moldar a
realidade.® Assim, da verdade cientifica grega a subjetividade inerente ao
individuo melancoélico, emerge e evolui, progressivamente, o significado da

melancolia.

Etimologicamente, a melancolia (melas=negro et chole= bilis), vocabulo de
origem grega, é um dos termos mais antigos no quadro clinico das doengas
mentais 7, referido e explicitado por Hipdcrates, em 50 B.C.E., como a
doenga que resultava do excesso de producao de bilis negra pelo figado,
abordada na sua teoria dos quatro humores ®, onde esclarece: aqueles

afetados pela bilis negra [sdo] literalmente melancélicos.’

17
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O termo melancolia adquire, assim, um estatuto de “doen¢a da mente e da
alma” - os sinais da melancolia estdo no cérebro (...)'° - que perdurara no
tempo pela mao de muitos percursores de Hipdcrates até ao final da Idade
Média, sem nunca abandonar a sua natureza sombria e o seu constante
pendor pejorativo. Galen (130-200 a.C.), um grande fisico grego da era
romana, e Avicenna (980-1037), um dos mais importantes filosofos do Islao
Medieval, reconheciam no ser humano afetado, consequéncias interiores,
ou temperamentais, negativas, para além das manifestagoes fisicas que eram
inerentes a doenca da melancolia, como por exemplo: estados de medo e
prostragdo (...), maus julgamento, medo sem causa, raiva repentia, deleite

na soliddo (...), um excesso de pensamento e uma ansiedade melancolica

constante.*!

O intervalo temporal que separa os dois nomes mencionados anteriormente
e que, também, testemunha o maior dos acontecimentos religiosos - o
advento do Cristianismo -, ndo foi de todo olvidado no presente discurso,
apenas aguardado pela relevancia e mudanga que gerou a nivel teoldgico

e humano, tragando, desta forma, um novo caminho semantico para o
entendimento da melancolia. Neste sentido, a melancolia assumiu o seu lugar

(...) entre o mundano e o terrestre. *>

Nao seria totalmente correto afirmar-se que surgiu, neste periodo, uma nova
designagdo para o termo melancolia, mas, talvez, uma forma diferente de a
interpretar, a partir de uma outra palavra de origem grega: akedeia - uma
palavra que significa “um estado de ndo querer saber” (...); porque depreendia
desalento e prostragdo, é, por vezes, identificado com a melancolia.>O termo
akedeia encontra-se diretamente ligado a auséncia, perda ou incompletude
de fé e total devogao por Deus que, por dever incutido, os monges tinham
que manifestar e alcangar, tendo sido mesmo registado por Jodo Cassiano

(c. 360-435 AD)"* como um dos sete pecados mortais do Homem. Também
aqui, dentro dos mosteiros, akedeia era considerada uma doenga, no entanto

Cassiano esclarece que acédia é um distiirbio ndo do corpo, mas da alma,"

19
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uma doenga triste e sombria, que, mais tarde, se estende do dever do

monge ao dever do cidaddo comum. Retoma-se, assim, o contexto da
Epoca Medieval, no qual se estabelece uma ideia popular de melancolia
associada a ascensdo e difusdo do Cristianismo, em que o percursor de um
comportamento sombrio era, invariavelmente, marcado como menos filho de

Deus. ¢

Perante referéncias tdo coerentes e assertivas acerca do negativismo
subjacente ao significado do termo melancolia, parece inusitado existir quem
discorde desta sua natureza sombria inabalavel, alimentada ao longo do
tempo. O fil6sofo grego Aristoteles (384-322) foi, entdo, a iinica figura que
terd introduzido um pouco de luminosidade no seio de tanta escuriddo, sem
negar, no entanto, a sua presenc¢a em torno deste tema. O filésofo apenas
interpretou o negativismo inerente a melancolia de uma forma diferente dos
autores citados anteriormente, procurando mostrar que o presente paradoxo

“luz-sombra’, relativamente a semantica melancélica, é passivel de coexistir.

O autor Gilman Sander segue este pensamento e conclui que, talvez, a
ligacao entre aquilo que é negro e negativo seja, unicamente, uma questaode
cultura ocidental que ndo permite que se separem estas duas variaveis,
quando, na verdade, escuriddo significa [somente] o outro, o diferente, o
anémalo e deficitdrio.'” Neste sentido, a diferenga, de acordo com Aristételes,
pode ser sinénimo de exceléncia e distingdo positiva a nivel intelectual e
criativo para um reduzido nimero de figuras relevantes, acreditando que sao
(...) mais inteligentes e menos excéntricos, mas superiores ao resto do mundo
em vdrios sentidos, alguns na formacgdo, alguns nas artes e outros no sentido
de Estado'®, concedendo, ainda, o seguinte exemplo: Marcus, o Siracuso, era

ainda melhor poeta quando estava louco.*

E nesta direcio que interessa, para ji, encaminhar a presente dissertagao,
a qual depreende que a melancolia reflete a postura individual de um ser
humano face ao contexto envolvente e, por isso, ndo fora casuistico referir

Aristoteles fora do seu tempo cronoldgico, uma vez que foi o primeiro

21
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autor a cruzar-se com o verdadeiro objetivo deste trabalho, o de encarar
a melancolia para la da doenga, como um poderoso instrumento para
ler e representar a realidade, ainda que de forma triste. A emergéncia
do movimento renascentista, trara de volta, por um lado, a melancolia
de Aristoteles, associada a intelectualidade e, por outro, criarda um novo

Homem, com novos valores.

Este novo Homem, por sua vez, se encontra inserido numa sociedade,
também ela nova, regida pela razdo e ja ndo por Deus, acaba por tragar,
naturalmente, um novo rumo para o entendimento da melancolia, sobretudo
no que se refere a sua compreensao e materializagdo, tal como se explicara
de seguida. O Homem torna-se, assim, um ser mais consciente de si

mesmo, da sua liberdade e daquilo que o rodeia, - (...) 0 homem tornou-se
um individuo espiritual, e reconheceu-se a si mesmo como tal 2° - podendo
afirmar-se que esse processo interior e pessoal contribuiu, indubitavelmente,
para a validagdo da melancolia como parte integrante do individuo e da sua

genialidade.

Perante esta mudanca de paradigma, em que a sede de conhecimento e

o estatuto criativo sdo pegas centrais, torna-se pertinente a referéncia a
astrologia, intimamente associada a evolugdo paradoxal do termo melancolia
até entdo ("luz-sombra", p.21): a glorificagdo humaista da melancolia tinha
como consequéncia a exaltagdo do planeta Saturno, ao qual o temperamento
melancdlico estava associado astrologicamente.”” O planeta Saturno, ja

antes considerado uma referéncia pertencente a teoria dos quatro humores
de Hipodcrates, acaba por completar e justificar a génese perenemente
enegrecida do termo melancolia, significando, simultaneamente, capacidade
intelectual e genialidade, tal como conclui Diogo Seixas Lopes: como a
melancolia, Saturno, aquele deménio dos opostos, dotou a alma com lentiddo e

estupidez e com o poder da inteligéncia e da contemplagio. **

A beleza deste tema prende-se precisamente com a complexidade que habita

na constante contradi¢ido que o define, ditada pelas multiplas influéncias

23
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e tipos de causas que lhe foram sendo associadas: celestiais, naturais

e humanos.>® Marsilio Ficino (1433-1499) uma figura renascentista
incontornavel, partilha e preserva esta visao antropocéntrica e sabia da
melancolia, muito influenciada pelo planeta Saturno, demonstrando o seu
ponto de vista na obra Trés Livros da Vida, redigida em 1482, (...) a primeira
obra renascentista a reviver a ligagio Aristotélica entre a genealidade e a
melancolia.** E a partir dos conceitos-base explorados na compilagio de
textos publicada por Ficino que nasce a obra Melancolia I, concebida em
1514 por Albrecht Diirer. Acredita-se que o artista alemao tenha transferido
os principios universais da astrologia e da medicina propostos pela filosofia

de Ficino ** para a sua obra, sendo que a melancolia de Diirer estava
associada ao génio criativo, impulsionado pela matematica e pela geometria,
contrariamente a melancolia de Ficino, instigada pelas forcas celestiais e

absorvida apenas por humanistas e filosofos.*®

Importa salientar que a obra Melancolia I é mais um momento chave no fio
condutor da presente dissertacao: para além de ja se entender a melancolia
como um modo de visualizar e apreender a realidade, de um ponto de vista
intelectual, investiga-se, agora, de que forma a gravura de Diirer materializa
essa perspetiva e perce¢do interior do exterior numa obra de arte, ssegundo
a objetividade do desenho/geometria do espago. Desta forma, emerge uma
primeira possivel leitura/abordagem da relagdo entre o termo melancolia

e a arquitetura, ou do encontro de um estado de espirito melancélico
(emocional) com o espago, ou a ordem do espago, gerador de melancolia na

sua apropriacao.

Segundo o arquiteto Diogo Seixas Lopes, a gravura de Diirer representa a

~ . 27 . . . ~ . /4
encarnagdo da melancolia.”” A primeira impressao que se retira desta obra é,
de imediato, o seu carater imdvel, inerte e suspenso no espago e no tempo,
através da expressao endurecida, tensa e curvada da figura principal, sentada
na cldssica posigdo dos melancélicos, com o rosto apoiado em uma das mdos,*®

olhando em frente e com duas asas erguidas na sua retaguarda. A figura do
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Fig 1. Melancholy I, Albrecht Diirer, 1514
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céo, adormecido e enroscado sobre si proprio, ou mesmo a ampulheta que
deixou de querer marcar a passagem do tempo, parecem, também, ilustrar
toda uma atmosfera melancoélica que parece estar bem patente na gravura de
Diirer . Apesar de a sua localizagdo soar dispersa e ausente de relagdio com
os restantes elementos, os objetos escolhidos e representados pelo autor nao
foram casuisticos: o compasso segurado pela mao direita da figura humana,
a régua, os pregos, o serrote, o martelo, a esfera, o poliedro e a balanga,

no chio, sdo simbolos de oficios como a carpintaria ou a arquitetura > que

parecem refletir uma certa incapacidade de serem utilizados.

A figura humana pensativa, de um lado, e os elementos associados a
geometria (aquilo que conferia objetividade e inteligibilidade a arte *°), de
outro, revelam que a melancolia renascentista é o resultado de um conflito
interior insolavel, associada ao génio artistico.’’ Indo de encontro a premissa
de Aristoteles, a melancolia permanece no tempo como condi¢do humana
obscura inerente dquele que detém saber, embora talvez de uma forma "mais
consciente" do que em momentos anteriores. Em Melancolia I, este estado
de espirito melancolico surge como reflexo de uma nova época e revelador
de um estereotipo representativo do Homem deste periodo, em que a razao
e o conhecimento sdo dominantes e, por isso mesmo, ameagados pela
propria consciéncia das suas limitagdes em controlar a totalidade das coisas:
a figura alada luta com obstdculos inerentes ao conhecimento, incapaz de

1.32 Neste sentido, Melancolia I simboliza o artista

atingir uma perfeigdo tota
do Renascimento que se refere a habilidade prdtica, mas aspira com o mesmo
fervor a teoria matemadtica - que se sente 'inspirado’ pelas influéncias celestes
e pelas ideias eternas, mas sofre inensamente, da mesma maneira, pela sua

fragilidade humana e finitude intelectual. >

Assim, na tentativa de fazer coexistir o permanente estado de contradi¢ao
em que vive a figura melancolica - entre a emogao humana e a razao
cognitiva, entre um estado emocional e subjetivo e um estado intelectual e

objetivo **- Diirer acaba por procurar, na sua gravura, o encontro destas duas
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dimensdes, ainda que de um ponto de vista simboélico: uma intelectualizagdo
da melancolia, por um lado, e uma humanizagio da geometria, por outro.>®
Parece, finalmente, clara e inquestionavel a contradigdo e a ambiguidade
fazerem parte da condi¢do melancoélica, parecendo, também, légico o facto
de que tudo aquilo que a razdo nao consegue filtrar seja, naturalmente,

depositado e condensado no interior ou no amago do ser humano.
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NOTAS

(1) The melancholy man was one who felt more deeply, saw more clearly and came closer to the sublime
than ordinary mortals (Radden, 2000, p.15). Note-se que Freud distingue melancholia de melancoly. A
partir do texto Mourning and Melancholy redigido em 1916, é possivel afirmar que o primeiro termo
se refere a morbid, pathological definition, contrariamente ao segundo, que o autor define como state of
grief (p.). Curiosamente, Jennifer Radden sugere que esta diferenga etimoldgica e seméntica parece ser
muito anterior a Freud, distinguindo melancholia as the disorder identified by Greeks e melancholy as a
normal part of the human condition distinguished during the Renaissance and later (Radden, 2000, p.3).
(2) (...) even in descriptive psychiatry the definition of melancholia fluctuates (Freud,1916, p. 243).

(3) (...) humoral, astrological, and supernatural explanations (Radden, 2000, p.9).
(4) (Burton, 2014, p.13).

(5) (...) it is melancholics who know best how to read the world. (Susan Sontag citada por Diogo Seixas
Lopes, 2015, p.21).

(6) (...) shaping reality (Lopes, 2015, p.21).

(7) La mélancolie (melas=noir et chole= bile) est un des termes les plus anciens dans les tableaux cliniques

des maladies mentales (David-Peyre, 1984, p.13).

(8) Segundo Hipdcrates, o sangue (associado ao coragio), a fleuma (associada ao aparelho
respiratorio), a bilis amarela (associada ao figado) e a bilis negra (associada ao bago) sdo os
denominados quatro humores, e cada um deles depreende também, um determinado grau de calor. A
produgio excessiva de um destes componentes gera um desequilibrio no organismo do ser humano
provocando uma alteragdo no seu temperamento; o excesso de bilis negra gera o perfeito melancolico.
(9) (...) those affected by black bile [are] [literally melancholics] (Hip6crates citado por Radden, 2000,
p.64). Citagao retirada de um excerto do sexto livro On Epidemic Diseases de Hipocrates, inserido na

obra The Nature of Melancholy, from Aristote to Kristeva.

(10) melancholy’s signs are in the brain (...) (Avicenna citado por Radden, 2000, p.77). Citagdo retirada
de um excerto de On Black Bile and Melancholy, Avicenna, 1170-80 c.e., inserido na obra The Nature of
Melancholy, from Aristote to Kristeva.

(11) (...) states of fear and despondency (Radden, 2000, p.63), bad judgment, fear without cause, quick
anger, delight in solitude (...), an overflowing of thought and a constant melancholic anxiety (Ibidem,
p-77).

(12) (...) melancholy adjusted to take its place (...) between the earthly and the divine (Lopes, 2015, p.17).

(13) (...) akedeia - a word that means “noncaring state” (Radden, 2000, p. 69); because it involved

dejection and despondency, it is sometimes identified with melancholia (Ibidem, p.68).

(14) Joao Cassiano foi uma das figuras mais importantes no que se refere aos primordios da Igreja

Cristd. Segundo Jennifer Radden, he provided the Christian West with information on the life led by "the






desert fathers”, or "cenobites”, early monk who lived alone or in small groups in Egypth seeking lives of

simplicity and asceticism (Radden, 2000,p.69).
(15) Cassian makes clear that acedia is a disorder not of the body, but of the soul (Ibidem, p.70).
(16) (...) was invariably branded the son of a lesser god (Lopes, 2015, p.18).

(17) (...) blackness signifies [only] the other, the different, the abnormal and deficient (Gilman citado por
Radden, 2000, p.57).

(18) (...) more intelligent and less eccentric, but superior to the rest of the world in many ways, some

in education, some in the arts and others in statesmanship (Aristoteles citado por Radden, 2000,
p.58). Citagao retirada de um excerto de Problems Connected with Thought, Intelligence and Wisdom,
Aristoteles, séc. IT B.C.E., inserido na obra The Nature of Melancholy, from Aristote to Kristeva.

(19) Maracus, the Syracusan, was an even better poet when he was mad (Radden, 2000, p.58).

(20) (...) man became a spiritual individual, and recognized himself as such (Jacob Buckhard citado por

Diogo Seixas Lopes, 2015, p.32).

(21) (...) la glorificazione umanistica della melancolia aveva poi per conseguenza lesaltazione del pianeta

Saturno, a cui il temperamento melancolico era associato astrologicamente (Calvesi, 1999, p.6).

(22) (...) like melancholy, Saturn, that demon of the opposites, endowed the soul both with slowness and
stupidity and with the power of intelligence and contemplation (Lopes, 2015, p.19).

(23) (...) celestial, natural and human (Marislio Ficino citado por Radden , 2000, p.89). Cita¢do retirada
de um excerto de Three Books of Life, Marsillo Ficino, 1482, inserido na obra The Nature of Melancholy,
from Aristote to Kristeva. A causa celestial a que Ficino se refere esta associada a influéncia de Saturno
no temperamento melancolico (que ja foi abordado anteriormente); a causa natural prende-se com

a sua génese cientifica, e a causa humana advém do interior do préprio ser humano, da agitagao da

mente (Ficino citado por Radden, p.89 e p.90).

(24) (...) the first renaissance work to revive the Aristotelian link between brilliance and melancholy
(Radden, 2000, p.87).

(25) (Rodrigues, 2009, p.67).

(26) Explicacao retirada do artigo Melancolia I de Diirer, disponivel em: estetica3oano.blogspot.pt,
Teresa Lousa, 15 de Margo de 2011.

(27) (...) the embodiment of melancholy (Lopes, 2015, p.34)

(28) (Scliar, 2008). Explicagao retirada do artigo Melancolia I de Diirer, disponivel em: estetica3oano.

blogspot.pt, Teresa Lousa, 15 de Margo de 2011.

(29) (...) were emblems of crafts like carpentry or architecture (Lopes, 2015, p.34).






(30) Explicacao retirada do artigo Melancolia I de Diirer, disponivel em: estetica3oano.blogspot.pt,
Teresa Lousa, 15 de Marco de 2011.

(31) Ibidem.

(32) (...) the winged figure struggles with obstacles to knowledge, unable to attain integral perfection
(Lopes,2000, p.36).

(33) (...) simbollegia l'artista dell rinascimento che rispetta la abilita pratica, ma aspira con tanto piti
fervore alla teoria matematica - che si sente 'ispirato’ dalle inffluenze celesti e dalle idee eterne, ma soffre
tanto pivi intensamente per la sua umana fragilita e finitezza intellettuale (Panovsky citado por Calvese,
1999,p.6).

(34) (Rodrigues, 2012, p.6).

(34) (...) an intellectualization of melancholy on the one hand, and a humanization of geometry on the

other (Panovsky citado por Diogo Seixas Lopes, 2015, p.34)






(...) a arquitetura expressa a melancolia,

sobretudo, através de formas alegoricas.>

Diogo Seixas Lopes



Fig 2. Ruinas de Pompeia



O fragmento como lugar da melancolia

Apos referir a obra de Diirer e, com o propésito de encontrar outras
configuragdes da melancolia no imaginario arquiteténico, esclarece-se
que o discurso da presente dissertagdo permanecera sempre no dominio
da representacdo, da gravura, do desenho e do filme; da percecao e da

experiéncia visual.

Neste capitulo, propde-se uma leitura da melancolia através da ideia de
fragmento/frame, arquiteténico e do duplo sentido do seu tempo, atmosférico
e cronolégico,* partindo da representacdo da ruina como objeto passivel de
materializar a melancolia e de a transpor para o universo arquiteténico. A
linguagem utilizada é, portanto, conjugada num tempo passado-presente,

pela memoria e pela recordagao.

Na ruina serena ou tempestuosa, melancolica ou grandiosa, idilica ou épica
(...) *” habita este profundo estado paradoxal, tal como, alids, é inerente a
propria natureza, igualmente melancélica, da arquitetura. Esta resposta
construida a um tempo passado/ a um contexto, gera uma (nova) memoria
que passa a integrar o palimpsesto que é o territorio habitavel do ser humano,
alvo de uma constante e perpetua metamorfosis.>® A ruina é, entdo, um
condensador de memdrias, e é, sobretudo, um meio de exprimir a auséncia,

as coisas perdidas, o abandono, o edificio torna-se num monumento de
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significado perdido, ou, pelo menos, perde o seu significado inicial para

receber outros.*® E neste sentido que se revela pertinente referir o nome de
Giovanni Battista Piranesi (1720-1778), o artista da ruina, da cidade em
ruina, que pensou a frente do seu tempo, e que, manifestando a vontade de
dialogar, propds no lugar de impor, teve a capacidade de ver profundamente,
de interpretar, relembrando uma ja esquecida func¢do da arquitetura no
momento: a de se assumir como instrumento critico para pensar um novo

tempo.

E o dominio do imagindrio da obra de Piranesi, em que a arquitetura
funciona como um antigo legado e um lugar para o fantdstico, *° que interessa
a presente dissertagao. A ruina de Piranesi ¢ uma ruina viva, distorcida da
realidade e, por isso, também inventada, que incita ao questionar do artista
e do observador acerca daquilo que falta, atuando, assim, como instrumento
metafdrico da imaginagdo (...) estimulante de sentimentos elegiacos, ao mesmo
tempo que provoca o surgir de um espirito inquiridor.*' Piranesi manipula a
realidade através da impossibilidade utépica dos micromundos de escala
agigantada que (re) inventa através das vedute de Roma. Tal s6 é possivel
pelo facto de se ter conseguido autonomizar e, de certa forma, desconstruir
o rigor das regras classicas que vigoravam até entdo (através da distor¢ao

da escala/perspetiva). Segundo o historiador Paulo Varela Gomes, neste
periodo, a arquitetura era tida quase como intocavel: no séc. XV (e até ao
tempietto de Bramante, pelo menos), a arquitetura apresentava-se (...) como
uma analogia da Criagdo divina e uma sequnda Natureza, submetida ds
mesmas leis e propor¢des que regulavam o universo e o homem.**Por este

motivo, a postura de Piranesi terd sido revoluciondria.

Através das suas representagdes urbanas, o artista manipulou a realidade
do fragmento construido e recriou a heranga histérica da cidade de Roma,
colocando as suas vedute entre o real e o imaginario, o que nao é muito
diferente do que acontece no cinema, no que se refere ao seu processo

criativo, tal como afirma Luis Urbano: o imagindrio cinematogrdfico reinventa
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Fig 3. Carcere Oscura Piranesi, 1743

Anilise de Carcere Oscura por Sergei Eisenstein
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a arquitetura através da manipulagdo do espago e do tempo e, através da
imagem, conjuga (...) os lugares da memdria e as projecoes do futuro, quer
quando respeita a ordem do real, quer quando ousa os limites do impossivel.**
Também é interessante o paralelismo que Eisenstein ** estabeleceu entre

os principios da montagem cinematografica e os carceri de Piranesi, ao
analisar os desenhos como sequéncias de espagos autonomos, de layers ou
fragmentos colados uns aos outros através de elementos arquiteténicos como
escadas, arcos e pilares, a semelhanca do que acontece num filme, e que a
aparente descontinuidade perspética dos espacos os transforma num todo

dotado de significado.*®

Os carceri compreendem, entdo, estes espagos impossiveis que também
podem ser criados pela arte do cinema, falaciosos e dramaticos que apenas
existiam na mente de Piranesi, onde se exprime o abandono do homem

ao seu destino, a angiistia e ao sofrimento, *° e que eram, portanto, reflexo
do seu cérebro negro.*” Por outro lado, as vedute para a Via Appia, para

o Campo Vaccino (Foro Romano), e para a Villa Adriana representam o
oposto dos carceri, um olhar, ndo para o interior (o intimo do artista),

mas para o exterior, para as ruinas, comprovando a relagdo de intimidade
que estabeleceu com a cidade de Roma através das inimeras vedute que
concebeu, que ilustravam diferentes enquadramentos, escalas, abordagens e

novos lugares que reproduziu, interpretou e (re)inventou.

A partir do caos, da paisagem e do fragmento isolado (fig.4); através do
detalhe de uma representac¢ao volumétrica com um contorno bem definido
e contraste acentuado, Piranesi consegue uma leitura nao convencional da
cidade. Assume, desta forma, a desordem natural da evolu¢io do territorio
urbano, representando, ndo a imagem imaculada de um império grandioso,
mas as irregularidades, as incongruéncia e os desajustes ** desse mesmo
império, ou aquilo que o faz pensar de uma forma critica. Neste sentido,
Piranesi expoe a cidade como a auséncia de um lugar, como o caos, como a

mistura ilégica mas impardvel de «coisas» de todo o tipo.*
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Fig 4. Vedute di Roma de Piranesi: Via
Appia (1756), Campo Vaccino (1772) e Villa
Adriana



O FRAGMENTO COMO LUGAR DA MELANCOLIA

Interessa esclarecer que a melancolia de Piranesi reside, por um lado, na
ruina e na poética da ruina como objeto da sua reflexdo sobre a cidade e,
por outro, no conflito interior, na afe¢ao cultural que, segundo o historiador
Paulo Varela Gomes, acaba por afetar muitos intelectuais perante os tempos
modernos.>® Assim, vivendo da/na incongruéncia paradoxal entre o
regresso ao passado e o desejo pelo futuro, estes padecem de esquizofrenia
(...) esse balangar inconcluso (e tantas vezes dramatico) entre a admiragdo
pelo progresso e a nostalgia que nesse progresso se perde irremediavelmente.”
No entanto, ha que clarificar que a obra de Piranesi é uma resposta ao seu
passado recente, um manifesto contra a regra classica, em que o artista
utiliza o passado em prol do progresso e, portanto, a sua ruina recusa a
interpretacdo romantica a que, habitualmente, esta associada, quando
convoca a ideia de perda, auséncia, memdoria, saudade: a vontade de

suspender o tempo e de permanecer no passado.

Muito distante no tempo e no espago das vedute e dos carceri de Piranesi,
mas perto da melancolia que envolve o fragmento arquiteténico que

se pretende investigar, surge, de imediato, a lembranca, a arquitetura
portuguesa, uma arquitetura do lugar, muito humana, que muito deve

ao arquiteto Fernando Tavora (1923-2005).>*A sua obra foi pensada e
construida a dois tempos e celebra, também (como Piranesi), uma sintese
entre o passado e o futuro, entre a tradicdo e a modernidade, pouco
conseguida até entdo, a nivel local, e pouco desejada a nivel global. Perante
este contexto, a Historia adquiria um papel fundamental, tornando-se,
para Fernando Tavora, um conhecimento operativo,” algo contraposto a
abordagem dos artistas modernos se afastavam de tudo aquilo que remetia
para o passado, para a exaltagdo da memoria, que podia desencadear a

nostalgia ou a melancolia.>*

Neste sentido, a obra que interessa referir é o Parque Municipal da Quinta da
Conceigao (1956-1960), intervencionada pelo arquiteto Fernando Tavora a

partir de ruinas e fragmentos, e, mais tarde (1965), pelo arquiteto Alvaro Siza
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Fig. 5 Planta de Implantagdo do Parque da
Quinta da Concei¢do
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Vieira; um conjunto arquitetdnico feito pelo tempo, em que antigo e novo
se complementam.>*Tal como explica Fernando Tévora os elementos pré-
existentes foram um dado fundamental para o desenvolvimento do projeto:
o parque foi um convento de frades que se instalaram ali no séc. XV e,

depois, uma propriedade particular. Existiam a avenida, a capela, o claustro,
os tanques e portanto havia jd elementos que garantiam uma estrutura a

manter.>®

Para além da construcdo de dois campos de ténis/pavilhoes de apoio e de
uma piscina, o projeto de requalificagdo da Quinta da Concei¢do previa
ainda a conce¢do de um museu, um ringue de patinagem, um teatro ao ar
livre, um parque infantil, a reestruturagao da casa-do-guarda e ainda um
sistema de percursos que desenhassem a continuidade entre todos estes
elementos, os novos e os antigos, ou os novos a partir dos antigos. No
entanto, apenas os primeiros equipamentos foram construidos devido as

limitacdes econémicas que se faziam sentir na altura.””

Aquilo que é realmente pertinente referir é que esta obra ¢ uma narrativa
paradoxal que desencadeia, ndo s6, uma tensdo permanente entre memoria

e modernidade,*® como promove o confronto entre aquilo que é natural e
aquilo que ¢ construido, tendo sido tudo isto pensado em prol de existir, no
projeto, um grande sentido de unidade, bem como a pretensao de ser lido
como um todo. A ideia de continuidade é conseguida através dos percursos
que conectam todos os elementos do projeto, assim como pela subtileza de
alguns gestos, onde, por exemplo, uma parede de betdo encaixa no portal
manuelino pré-existente (antes, pertencente a igreja do convento), ambos
em consondncia a nivel de textura e pigmento. De facto, arquiteto Tavora
preserva, e homenageia até, o passado, desenhando, também, uma base para
a estatua barroca que emerge do interior do tanque maior da fonte localizada

em frente a entrada sul deste complexo.>

Por outro lado, ha momentos desta obra em que os muros de cimento

parecem sobrepor-se "moralmente” a paisagem e a topografia do local,
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Fig. 6 Patio Vermelho e pormenordo
encontro do muro com a arvore no
Parque da Quinta da Conceigao
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afirmando assertivamente uma linguagem moderna da arquitetura sobre

as pré-existéncias. Este gesto revé-se, por exemplo, no patio de entrada,
definido por um conjunto de grandes paredes de pigmento vermelho que
contrastam bastante com o meio envolvente; um espago de chegada ao
parque, de grande escala, e que faz a transi¢do interior-exterior de uma
forma muito afirmada, esclarecendo o visitante que ali se inicia um novo
acontecimento. A escadaria, a eixo, resolve a transicao de cotas entre a rua e
o patio interno, e a porta para o percurso que lhe sucede, nao ¢ mais do que

uma passagem, um vao aberto "colado” por uma trave de granito.

Outro dos momentos de conflito (natural vs construido), nesta obra, é
precisamente nomeado por Fernando Tavora, em que o proprio afirma que
tanto a natureza como a arquitetura tém o seu lugar naquele territorio e, que
nem sempre o muro tem de abragar a rvore, esta também pode quebrar a
sua continuidade, coexistindo tudo em harmonia: nesta paisagem, hd uma
geografia particular, uma coeréncia quase estdtica, um pormenor que explica
quase tudo: um muro é interrompido por uma arvore, ficando o muro no seu

devido lugar e a drvore contranatura.s®

Nesta obra, a melancolia reside, uma vez mais, na poética da ruina e do
fragmento como tema de projeto e, portanto, no didlogo entre o espago
arquitetonico e a memoria, no conflito entre tradicao e modernidade,

meio natural e meio construido. A ideia de percurso arquitetonico, ou
promenade architecturale,®* profundamente enraizada no Parque da Quinta
da Conceigdo, parece configurar, também, um lugar de melancolia, pelo
carater contemplativo que depreende aquando da sua utilizagao, valorizando
a experiéncia/frui¢ao da arquitetura. Neste sentido, revela-se pertinente
referir o projeto de Dimitris Pikionis para o desenho dos pavimentos e da
envolvente da Acropole de Atenas, tendo sido visitado pelo arquiteto Tavora
trés anos mais tarde, aquando da viagem que fez em 1960 °* aos E.U.A e ao

Japao.

O cineasta Eisenstein surge, uma vez mais, no presente discurso, como ponte
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Fig 7. Pavimentagdo Acropole de Atenas, Dimitri
Pikionis, 1954-1957
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entre o entendimento da arquitetura e do cinema. Se antes, estabelecia uma
relagdo entre o principio da montagem e obra de Piranesi, neste momento,
sublinha que a ideia de percurso arquiteténico esta intimamente associado
ao modo de fazer cinema, referenciando o conjunto de templos, eixos visuais,
e percursos que compdem a Acropole de Atenas, como uma sequéncia de
montagem ®> ou um percurso filmico.°* Perante esta ideia bonita de existir um
percurso que é, em si mesmo, uma narrativa, Giuliana Bruno afirma que o
cinema esta sempre presente na arquitetura: enquanto caminhamos entre os
seus edificios [da Acropole de Atenas], sdo as nossas pernas que constroem o

significado; assim, o cinema é arquiteténico e a arquitetura é filmica.®

Concluindo esta ideia, o fragmento da ruina é aquilo que une os exemplos
citados anteriormente, seja como objeto de representagao e reflexdo critica
sobre o construido, através das vedute di Roma de Piranesi; seja como objeto
de interveng¢ao, integrado num sistema de percursos urbanos e de espagos
de transi¢do que, fazendo coexistir o novo e o antigo, configuram uma

narrativa.

Na obra Autobiografia Cientifica (2013), o arquiteto Aldo Rossi confessa que
a questdo do fragmento em arquitetura é muito importante, jd que, talvez,
apenas as destruigdes exprimam completamente um facto.*® Neste sentido,
permanecendo no dominio urbano, mas interpretando o fragmento como
tema/processo de (re)construc¢ao de uma cidade, e ndo, sob a forma de
ruina como pretexto isolado de interven¢ao num projeto de arquitetura,
abandona-se o contexto portugués e refere-se Berlim. Berlim, tendo vindo
a renascer precisamente da ruina, é, hoje, um tecido urbano camuflado
pelo tempo, composto por fragmentos que testemunham a sua histéria
dramdtica, mas riquissima que estd registada na cidade.®” Trata-se, asssim,
de um organismo muito vivo, quase um laboratério urbano °° dindmico e
contrastante, em permanente mutagao, (re)construgdo e renovagao, que foi
sempre captado de forma intensa pelo cinema ¢°, devendo-se ao facto de

possuir uma atmosfera muito peculiar.

51



Fig 8. Bonjour Tristesse, Otto Preminger,
1958



O FRAGMENTO COMO LUGAR DA MELANCOLIA

E no facto de o fragmento surgir, por um lado, como sintoma generalizado
de uma atmosfera urbana e, por outro, plasmado num tnico objeto
arquitetonico representativo desse mesmo contexto, que interessa
desenvolver a presente dissertagdo. Assim, propde-se uma breve andlise

do edificio Bonjour Tristesse 7° projetado em 1984 pelo arquiteto Alvaro
Siza Vieira, com o objetivo de refletir sobre esta relagdo entre fragmento-
atmosfera-cidade, pois acredita-se que, é neste cruzamento semantico que
reside a melancolia na arquitetura. A obra deste bloco de habitagao social
resultou de um concurso ganho proposto pelo IBA, - The International
Building Exhibition - que tinha como principio base recuperar a densifica¢ao
urbana do quarteirdo e o seu programa diversificado, pelo que o projeto
incluia uma escola, um centro-de-dia, uma casa de repouso, um edificio de

habitagdo e os arranjos exteriores.”*

Segundo Alvaro Siza, a ideia de atmosfera esta intimamente associada a uma
certa dimensao humana das coisas, revelando-se extremamente importante
compreender a vivéncia na cidade de Berlim para, posteriormente,
responder em conformidade a escala do objeto, assumindo que é muito
importante essa perce¢do da atmosfera de uma cidade; mais do que os aspetos

técnicos de urbanismo; isto é um ambiente humano.”*

O arquiteto Peter Zumthor vai mais longe e acrescenta que a atmosfera

se encontra, desde logo, nas préprias relagdes entre seres humanos,
assemelhando-se a uma primeira impressdo, de uma pessoa, de uma situagao,
de um lugar e que, por isso, se trata de algo sensorial, muito imediato, quase
involuntério.”® Neste sentido, Zumthor sintetiza esta ideia, referindo que a
atmosfera comunica com a nossa percegio emocional, isto é, a percegdo que
funciona de forma instintiva e que o ser humano possui para sobreviver (...)
trata-se de uma compreensdo imediata, ligagdo emocional imediata, recusa
imediata.”* Assim, a atmosfera ¢ indubitavelmente um aspeto subjetivo

na leitura de um espago, dependendo de varios fatores, nomeadamente: a

temperatura; a luz e a sombra; a morfologia dos elementos construidos e o
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Fig 9. Der Himmel iiber Berlin, Wim Wen-
ders, 1987
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seu posicionamento; as pessoas, 0s sons, e até o proprio estado de espirito do
observador/fruidor, sendo o individuo melancélico aquele que se procura

captar na presente dissertagao.

Nos anos 80, a atmosfera do bairro de Kreuzberg, onde se encontra
implantado o edificio Bonjour Tristesse, era, certamente, muito diferente

da atual. Hoje, Berlim ¢ uma cidade notivaga, sempre em transito, onde

o movimento apressado das pessoas, dos automaveis, das bicicletas, das
motas, do metropolitano; a sinfonia de ruidos urbanos, tipicos de uma
grande capital, e a diversidade sociocultural, coexistem no mesmo espago. A
imagem de Berlim que guardo até hoje na minha mente, para além daquilo
que ja foi referido, é a de uma cidade cinzenta, invernosa e gelada, mas
dindmica, que vive entre o passado e o presente, quase sempre enevoada e

triste pelo passado que a assombrou e que ninguém esquece.

Na verdade, nos anos Berlim fora um nucleo isolado durante muito

tempo, uma ilha rodeada por um muro,” pelo menos até a data recente de
Novembro de 1989; era uma cidade fortemente tomada pelo medo e pela
opressdo, onde a propria populacio era paga ’° para viver; fazer-se o transito
para Berlim (...) era uma coisa sempre um bocadinho fantasmagorica, metia

medo; a mim metia me medo atravessar a fronteira.””

O bairro de Kreuzberg que ¢, hoje, extremamente jovem e bem localizado,
era antes muito marginal mesmo ao pé do muro, um pouco como o fim do
mundo, ”® completamente envolvido num clima de um siléncio e de uma
quietude opressiva e intimidatdria, tal como relata um comerciante aleméao
que trabalha, atualmente, no restaurante situado no piso térreo do edificio
Bonjour Tristesse: antes ndo havia muitos carros naquela zona, hoje hd muito
transito. As ruas estavam vazias, ndo havia muita gente; as criangas sentavam-
se na ponte junto a fronteira e, do outro lado, estavam os blindados de guerra,

ds vezes ouvia-se tiros por causa das pessoas que tentavam fugir.”’

Através de um gesto continuo, doce e subtil, Alvaro Siza procura quebrar, de

55



Fig 10. Planta de implantagao de Bonjour
Tristesse, projeto de Alvaro Siza Vieira, 1984

Quarteirdo onde se encontra, hoje, o edifi-

cio, no Bairro Kreuzberg em Berlim, antes

da sua construgio.
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certa forma, a rigidez deste ambiente lugubre que se fazia sentir naquele
bairro, desenhando um edificio de habitagdo que remata e faz respirar o
quarteirdo. O arquiteto respeita a morfologia urbana do meio envolvente
(nomeadamente cérceas e métricas de vaos pré-existentes), a0 mesmo
tempo que introduz algo novo na forma de habitar em Berlim, através da
abundancia de luz que atravessa todo o edificio e, também, do grande e
anguloso patio que se prolonga para o interior deste enorme quarteirao.

Tal como ja foi explicitado acima, o contexto histérico e dramatico que
envolve este edificio transmite uma atmosfera melancdlica inerente ao
pendor negativo dos factos, bem como ao carater paradoxal da sua propria
volumetria. Ao longe, este sugere ser uma rocha compacta, a0 mesmo tempo
que sugere ter a leveza de uma "onda" que parece flutuar sobre o chdo. Cré-se
que o efeito é conseguido através do delgado pilar que arranca a laje da pele
reticulada do edificio, com a fragilidade da complexidade e contradi¢do que

sustenta a natureza poética da arquitetura de Alvaro Siza Vieira.

Para além de todos os aspetos que influenciam a tristeza patente em Bonjour
Tristesse, ha um outro momento de exce¢do muito delicado neste projeto
que coaduna esta vertente poética e melancoélica com a funcionalidade do
edificio: a passagem do "exterior-cidade", para o espago "exterior-interior" da
habita¢ao. O arquiteto acrescenta mais um fragmento a cidade fragmentada
de Berlim, deixando, propositadamente, uma lacuna estreitissima, a norte,
entre as empenas dos edificios, que se encontram ligadas, ou coladas apenas
por uma trave de cimento semelhante ao método que Tavora utiliza no
espaco de entrada do Parque Quinta da Conceigdo. O arquiteto Alvaro Siza
explica a necessidade de preservar este espago como um lugar de memoria

e identidade urbana, como uma ferida aberta, afirmando que as empenas
gigantes de tijolo a vista tém uma presen¢a muito forte na cidade,®° resultantes

das destruigdes ocorridas na Segunda Guerra Mundial.

Por se encontrar assente num principio de dialogo que pressupde a

continuidade e a unidade, o Bonjour Tristesse libertou-se e autonomizou-se,
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Fig 11. Bonjour Tristesse: volumetria exterior
e pormenor da cobertura.

[O arquiteto] acrescenta-lhe uma diferenga
poética. [Ha] um efeito melancdlico da

curva que guia a malha de janelas. O
Bonjour Tristesse é um edificio climdtico e
até cinematogrdfico. Recordando as Asas do
Desejo (1987), de Wim Wenders, ndo seria
impossivel observar os anjos Damiel e Cassiel
a deambular na cobertura (Figueira, 2014,
p.272).
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concedendo uma nova ordem a cidade, tal como explica Alvaro Siza: é a
relagdo entre os vdrios volumes e formas urbanas que lhe dd a legitimidade
para ser sélido e ter autonomia, ndo é o isolamento, nem a ignorancia.®' Para
finalizar a presente analise acrescenta-se, ainda, que o carater simbdlico

do edificio ¢ dado, desde logo, pelo nome inscrito no ponto mais alto da
fachada principal, acima e abaixo do olho que esta a olhar para toda a cidade,

contribuindo, também, para lhe ser associado um certo pendor melancélico.

Note-se que o tipo de representa¢ao utilizado na divulgagao corrente de

um projeto de arquitetura podera, também, induzir, no olhar de quem o
perceciona, a presenc¢a de uma atmosfera melancdlica. Por exemplo, edificio
"Bom Dia Tristeza" (trad. portuguesa) representado, habitualmente, por
uma imagem limpa, com as arvores despidas, e a preto e branco, constrdi
uma imagem pré-concebida e intocavel de um edificio parado no tempo,
acentuando o seu dramatismo. Partindo, também, dessa imagem mental
gerada pela for¢a da imagem, o edificio transforma-se num icone de Berlim
e, 0 mesmo acontece, por exemplo, com o Cemitério de San Cataldo, em

Modena (1971-1984) um projeto da autoria do arquiteto Aldo Rossi.

A primeira imagem que surge deste projeto é a de um cubo reticulado, uma
caixa imponente, isolada, de tonalidades cinzentas, contrapondo a utilizagdo
intensa da cor nos desenhos originais do arquiteto, bem como o préprio
tom alaranjado que caracteriza este bloco, e azuis/amarelos que pintam

os restantes elementos que pertencem a este conjunto. Mais do que um
edificio, é, quase, um complexo monumental, uma composi¢do geométrica
de elementos/fragmentos, uma construgdo-memoria que, curiosamente,

se cruza com um momento de transi¢do importantissimo na vida do

arquiteto.??

Tal como se podera constatar, ¢ uma obra profundamente melancoélica no
seu todo: a nivel da atmosfera que a envolve, do programa ao qual se destina
a responder, e a propria volumetria que a materializa. A este proposito o

arquiteto Diogo Seixas Lopes conclui que este projeto configurou uma
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Fig 12. Painel elaborado pelo arquiteto Aldo
Rossi para o concurso que procurava a expansio
do Cemitério San Cataldo em Modena, 1985 -
L'azzurro del cielo.
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arquitetura que se desenvolveu sob o signo da melancolia; como sentimento e

ideia (...) é um edificio melancélico, porque cria uma atmosfera sombria.**

Este principio "causa-efeito”, entre o objeto e o seu uso, remete para uma
ideia que Peter Zumthor esclarece ser intrinseca a propria natureza de uma
determinada atmosfera, confirmando que hd uma relagdo reciproca entre

as pessoas e as coisas,** e é este espaco empirico e hibrido que determina

o verdadeiro sentido de um objeto arquiteténico. Assim, a atmosfera
melancolica subjacente ao projeto de Aldo Rossi reflete o estado de espirito
do utilizador/visitante, provocando uma disposi¢io nas pessoas que visitam o
complexo funerdrio. Aqueles que realmente habitam ali ja partiram hd muito,
mas a memoria da sua perda continua a afetar os que ficam.*> Assim, na obra
do Cemitério de San Cataldo, a arquitetura funciona como um elemento
construido em fun¢ao da memdria dos que ja nao estdo, para a visita dos que
ainda vivem, tratando-se de uma realidade periférica em relagao a cidade e
a propria vida. O complexo encontra-se circunscrito por uma série volumes
paralelepipédicos amarelos, estreitos e esguios - 0os columbarios - que sao
cobertos por um telhado azul claro, de duas aguas, acabando por funcionar
como uma extensa galeria central, um espago de passagem tdo transitdrio

como a oscilagdo entre a vida e a morte.

O cubo cor de rosa, aparentemente descontextualizado quando é mostrado
a concurso (fig.13) pontua, a eixo, a extensa composi¢do volumétrica,
funcionando quase, como o simbolo de todo o projeto: era como um
santudrio, um monumento publico com os restos mortais dos que partiram e
que morream na guerra de 1940-1943.°°Este volume é uma caixa-aberta que
marca a entrada sul do Cemitério, uma casca perfurada, ritmadamente, sem
caixilhos ou qualquer barreira que impeca a continuidade direta entre o
interior e o exterior; a pega mais poética e melancolica do projeto: isto é a
casa dos mortos e, em termos arquitetonicos, estd inacabado e abandonado, e

portanto andloga a morte.*’

Apesar da sua localizagdo periférica, o complexo arquitetdnico dilui-se nas
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Fig. 13 Gente del Po, Michelangelo
Antonioni, 1947.

Fig. 14 Cemitério San Cataldo, Aldo Rossi,
1971-1984
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cores, nas estruturas, no tempo, na atmosfera dos arredores da cidade; o
conjunto urbano dialoga com as pré-existéncias e com as memorias de um
passado que ainda persiste nos fragmentos esquecidos de objetos utilizados
outrora. Na verdade, é como se a obra pertencesse a cidade mesmo antes
de fazer parte de si, da sua estrutura simbdlica e metafisica. A partir da
descrigdo que se segue, nas palavras de Aldo Rossi, podem reter-se algumas
impressoes acerca desta continuidade entre objeto e meio envolvente, de
forma mais auténtica e fidedigna: estes grandes tetos azuis em chapa, tdo
sensiveis a mutagdo da luz do dia, da tarde, das estagoes, ora parecem de

um azul profundo ora de um clarissimo azul celeste (...) as paredes rosa
conjugam-se com o tijolo emiliano do antigo cemitério. (...) Ainda em projeto
e jd o cemitério pertencia aos espessos nevoeiros do rio P6, as casas desertas
nos seus taludes, abandonadas hd anos povoagoes onde o rio aparece com a

continuidade da morte (...).%

Relembre-se, agora, a nogdo de tempo atmosférico de Aldo Rossi referida

no inicio deste capitulo. Segundo o arquiteto, por um lado, ha um tempo
real/cronolodgico, da construgéo e, por outro, um tempo que manipula

ou contorna esse dado histdrico incontornavel, capaz de alterar a forma
como alguém se sente em relacao a um determinado espago, ou até de o
transformar.Talvez a atmosfera tenha tanto ou mais a dizer de um lugar, do
que uma data, revelando-se um complemento afetuoso importantissimo
para o significado da arquitetura; talvez o nevoeiro e o tempo cinzento que
envolvem um elemento construido enfatize o seu flanco melancolico; talvez
a atmosfera possa parar o tempo na arquitetura como a arquitetura pode ser

debelada pelo tempo.*’

Aldo Rossi revé, nas suas obras, o carater intemporal das pinturas de Edward
Hopper, suspensas num tempo e num siléncio impenetravel, tal como o
proprio afirma: quadros como Chair Car ou Four Lane Road transportaram-
me para a fixagdo daqueles milagres sem tempo, mesas postas para sempre,

bebidas jamais consumidas, coisas que sdo apenas elas proprias.®
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Fig. 15 Chair Car (1965) e Four Lane Road
(1956), Edward Hopper

Fig. 16 Teatrinho Cientifico e Cabanas de
Eldena, desenho do arquiteto Aldo Rossi
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Para finalizar o presente capitulo, analisa-se, de forma breve, o Teatrinho
Cientifico concebido em 1978 por Aldo Rossi, para a Bienal de Veneza
desse mesmo ano. Trata-se de uma estrutura flutuante de madeira; mais
um fragmento ou uma "peca partida" da obra do arquiteto, um projeto de
afeicao® que se revela melancolico e feliz, ou melancdlico por remeter
para uma felicidade longinqua no tempo, a infancia. Interessa ter como
base ilustrativa para esta analise, o percurso do Teatrinho desde o canal da
Giudeca até ao local em que permaneceu provisoriamente, e a sua viagem
até Dubrovnik, aquando do encerramento da Bienal, ambos filmados

pelo arquiteto Christopher Stead,’ pois é neste momento que se traduz a
melancolia em apenas uma imagem em movimento, suscitando diversas
interpretacoes e convidando a apreender a realidade arquitetonica de uma

forma puramente visual, tal como acontecera no capitulo seguinte.

E nesta multiplicidade de significados e alegorias que reside a riqueza do
Teatrinho, funcionando enquanto objeto-metafora, icone, simbolo e imagem
da cidade de Veneza, para quem o observa ao longe. Para o arquiteto, o
teatro é um lugar de memoria, uma analogia perfeita a cidade que pode ser
tdo vazia quanto este edificio, quando se apagam as luzes e a festa se cessa;

¢ um fragmento, uma ocasido, que talvez ndo preveja outro acontecimento e
nenhuma comédia tenha continuidade;** é uma expressdo de um fenémeno
inacabado e suspenso no tempo; é Veneza num barco. Dialogando com

a cidade a partir do mar, a maior expressao de identidade cosmopolita
veneziana, o Teatrinho encontra, na sua conce¢éo, um dos principios

da arquitetura de Aldo Rossi, o de conceber uma construgdo como algo
provisério, junto a linha de agua, sobre a dgua, que se vé ao longe..Neste
sentido, o projeto pode funcionar também como um farol, [uma] construgio
do mar e no mar, [um] lugar para se ser observado mas também, de onde

observar.®*

Esta obra remete novamente para a diferenga entre tempo cronoldgico e

tempo atmosférico que Aldo Rossi atribuiu como propriedade inerente da
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Fig 17. Teatro Cientifico no Canal da Giudeca, construido para a
Bienal de Veneza de 1978, projeto do arquiteto Aldo Rossi
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arquitetura, e que ja foi referido no presente discurso. O facto do projeto e
de cada parte dele ser uma condensagdo de referéncias arquitetonicas e de
lugares de memoria de Aldo Rossi, de tempos diferentes, de interiores de

outros teatros, de acontecimentos festivos especificos de certas cidades, de

uma Veneza de outros tempos, de madeira, pré- monumental,’

faz com que
o Teatrinho seja uma casinha da recorda¢ao, com o seu telhado azul de ferro
e de cor fria, °° com as suas pequenas janelinhas azuis e com a sua bandeira
de metal no topo. Acredita-se que ¢ esta dimensao emotiva que esta contida
no Teatrinho que faz dele, também, uma pega melancoélica, que pode ter e
ser de varios tempos, sem esquecer a realidade do seu tempo que nao é mais
verdadeiro do que os outros, e que, assim, balan¢a sobre o movimento da
agua na oscilagdo da memoria e do sentimento, tal como explica Aldo Rossi:
claro que o tempo do teatro ndo coincide com o tempo medido pelos relogios;
também os sentimentos ndo tém tempo e a cada noite repetem-se no palco com

impressionante pontualidade.””

Gianni Braghieri, diretor da Faculdade de Arquitetura da Universidade

de Bolonha, refuta a interpretagdo melancoélica em relagdo a esta obra de
Aldo Rossi, alegando que é uma arquitetura feliz, porque relembra uma
brincadeira de crianga, pela volumetria simples e pelas cores utilizadas, que
apenas teve a possibilidade de ser construida a escala 1:1.°® No entanto,
este objeto artesanal feito a escala humana, revela, indubitavelmente, a

sua melancolia quando desatraca do canal da Giudeca, num dia de denso
nevoeiro, para encontrar o seu lugar no centro da cidade, sobre a agua, em
frente a Basilica de Sdo Marcos (1071-1617) e junto a Punta della Dogana
(1678-1682) no Gran Canale.

No filme amador de Christopher Stead, realizado com "uma maquina super
8", o teatro surge atracado a margem como se fosse uma estagio maritima,
uma paragem de autocarros, como se o teatro estivesse a espera.”® De inicio
apenas se vislumbram fragmentos da pega: primeiro, uma parte do conjunto

de tabuas de madeira muito amareladas que compdem as fachadas do
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Fig. 18 Filme amador da autoria de
Christopher Stead que capta o percurso do
Teatrinho até ao Canal da Giudeca
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Teatrinho; depois, observa-se o pequeno telhado de oito aguas azul, a esfera
e a bandeirola que o remata, enquanto o restante se esconde por detras dos
edificios circundantes, como se quisesse manter o seu cardter singular e quase
secreto que acentua o teatral.'°° Posteriormente, o volume movimenta-se,
rodando, e desvenda-se uma sec¢ao do restante corpo do teatro, em que

se percebe a aglutinagao de quatro volumes, de pequena profundidade,
extrudidos da torre principal que compdem o conjunto da pega. Note-se,
ainda, que cada volume tem uma funcio: as pegas laterais correspondem

as caixas de escadas, no volume de maiores dimensdes encontram-se as
galerias e 0 espago cénico, e a pequena torre acentua a centralidade do teatro,
iluminando-o e rematando toda composi¢do a imagem do edificio Punta

della Dogana, com quem dialoga intimamente.

A cor vai-se dissipando a fica apenas uma imagem, a do "teatro-barco"
flutuante a afastar-se do seu cais, onde, mais tarde, acende as suas luzes

no nevoeiro persistente, o mesmo nevoeiro que penetra, com o efeito de

uma mdquina teatral, na galeria de Mildo.'°! Assim, desvanecendo-se no
nevoeiro, o Teatro parecia um fantasma fora de escala a sair do canal da
Giudeca ou uma "Madonna Pellegrina” ,'°> um objeto particular significativo

por si so.

No final da Bienal de Veneza, o Teatrinho desloca-se até Dubrovnik no
crepusculo do dia, ou entre o dia e a noite, e Christopher Stead filma a sua
chegada ao cais, desde o momento em que, ao fundo, surge uma pequena
silhueta negra, quase encoberta pela vegetacao, até ao instante em que se
aproxima da cidade. O Teatrinho é banhado, ao longo do percurso, por uma
palete de cores caracteristicas da luz do entardecer, correndo o azul, o verde,
o amarelo e, finalmente, o laranja intenso que pinta o céu e, depois, se reflete
no volume do edificio, configurando-se, assim, uma imagem da melancolia

na arquitetura.

Talvez esta ideia de distancia fisica, ou histérica no caso do Bonjour Tristesse,

ou mental no caso do Cemitério de San Cataldo, que separa o espetador
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Fig. 19 Filme amador da autoria de
Christopher Stead que capta o percurso do
Teatrinho até Dubrovnik
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do objeto e o transporta para o lugar da memoria e da recordagao, estejam
profundamente interligados com a melancolia. Também a repeticdo que,

na opiniao de Aldo Rossi, é 0 mecanismo mais imprevisivel,'°® patente

no ritmo das janelas do edificio de Alvaro Siza, nos vaos quadrados e
retangulares do cubo de Aldo Rossi, nos vazios dos columbarios dos longos
corredores do cemitério de Médena ou no girar das galerias continuas do
Teatrinho Cientifico, pode estar associada a angustia que representa a espera
melancdlica por um acontecimento que se desconhega que venha ou nao a

ocorrer, ou uma espécie de impasse arquitetonico.

Para finalizar, conclui-se que o Teatrinho se encontrava, entdo, neste lugar
hibrido, onde a terra se acaba e o mar comega, entre o dia e a noite, entre

a festa e o siléncio, entre o sonho e a realidade, num lugar onde acaba a
arquitetura e comega o mundo da imaginagdo (...),'°* sendo que a imaginagao,
¢ a rainha do verdadeiro.1°> O facto de se ter cruzado o tema da melancolia
na arquitetura com a imaginagao, a proposito do Teatrinho, e de se ter
mencionado, também, a atmosfera nebulosa de Veneza que, por si s6, ja é
uma cidade-fic¢do, que convida ao espetdculo e a cenografia, introduz, de
forma pertinente, o assunto a abordar no dltimo capitulo da primeira parte

da presente dissertacao: o espago melancoélico no cinema.

Assim se traduz a melancolia em arquitetura.'°
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NOTAS

(35) (...) architecture conveys melancholy mainly by allegorical means (Lopes, 2015, p.23).
(36) (Rossi, 2013, p.22)

(37) (Saldanha, 1993, p.91)

(38) (Corboz, 1980, p.30)

(39) (Saldanha, 1993, p.99)

(40) (...) as an ancient legacy and a place to the fantastic (Lopes, 2015, p.40).

(41) (Saldanha, 1993, p.93 e p.94)
(42) (Gomes, 1993, p.116)

(43) (Urbano, 2013, p.7 e p.8)

(44) Serguei Eisenstein (1898-1948) foi um grande cineasta russo que acreditava muito num cinema
dinédmico de "montagem", na qual reside, para si, o sentido da obra cinematogrdfica (Marchado, 2013,
p.203): a justaposicio de dois fragmentos de filme parece-se mais com o seu produto do que com a sua

soma (Eisenstein citado por Marcel Martin, 2005, p.203).

(45) (Eisenstein, 2013, p.205). Explicagdo baseada num excerto, transcrito por Carlos Machado,
de Serguei Eisenstein escrito em Piranesi ou a fluidez das formas, integrado como apéndice na obra

Historicidad de la vanguardia: Piranesi e Eisenstein, de Manfredo Tafuri.

(46) (Saldanha, 1993, p.98 e p.99)

(47) (...) dark brain (Marguerite Yourcenar citada por Diogo Seixas Lopes, 2015, p.41)
(48) (Gomes, 1993, p.125)

(49) (Ibidem, p.126)

(50) (Ibidem, p.127)

(51) (Ibidem, p.127)

(52) Fernando Tévora foi um poeta, um pintor da arquitetura portuguesa e da sua histéria, da sua
identidade. Tal como Pascoaes, "ndo queria ser mais um escritor portugués. Queria ser o escritor através
do qual escrevia Portugal. (...) Ele era o pintor que se queria apagar diante dos olhos de quem via, para se
juntar a todos aqueles que nunca pintaram ou escreveram, aqueles que olhavam para ele. Ser Portugués
ndo era apenas apresentar uma visio. Era ser capaz de reconhecer o terreno, de penetrar a paisagem e de
viver dentro dela, sossegado, a trabalhar as (pedras) que os outros lhe davam para escrever. Escreveu com
orgulho na alma por saber e ndo se importar que nenhuma dessas (pedras) lhe pertenciam.” (colagem de
varios textos elaborada por Eduardo Souto de Moura, 1993, p.72; texto original redigido no dia 31 de
Dezembro de 1993, no Porto)






NOTAS

(53) Palavras de Alexandre Alves Costa acerca daquilo que acrescentou Fernando Tavora a Escola do
Porto e a arquitetura portuguesa, aquando da morte do arquiteto a 3 de Setembro de 2005 , num artigo
disponivel em: https://www.publico.pt/culturaipsilon/jornal/fernando-tavora-19232005-o-reinventor-
da-arquitectura-modernacom-sabor-local-37244

(54) (Machado, 2013, p.202)

(55) (Ibidem, p.201)

(56) (Tavora, 1993, p. 66)

(57) (Furtado, 2015, p.53)

(58) (Ibidem, p.33)

(59) (Machado, 2013, p.201)

(60) (Fernando Tavora citado por Eduardo Souto de Moura, 1993, p.71).

(61) (...) it is by walking that one sees, by moving, that ones sees the order of architecture developing
(...) a real architecture promenada offers constantly changing views, unexpected, sometimes
astonishing. (Le Corbusier citado por Colomina, 1998, p.6).

(62) (Furtado, 2015, p.87)

(63) (...) montage sequence (Eisenstein, 2008, p.3).
(64) (...) percorso filmico (Bruno, 2015, p.77).

(65) (...) mentre camminiamo tra i suoi edifici [da Acrépole de Atenas], sono le nostre gambe a costruire

il significato; assim, il cinema é architettonico e l'architettura é filmica (Ibidem, p.77).
(66) (Rossi, 2013, p.33)

(67) Citagao retirada de um excerto da obra "Montage and Architecture”, de Sergei Eisenstein, 1938,
disponivel em: https://cosmopista.files.wordpress.com/2008/10/eisenstein_montage-and-architecture.
pdf.

(68) Citagio proferida por Alvaro Siza numa reportagem acerca de Bonjour Tristesse que visava
filmar 4 bairros sociais da Europa projetados por Alvaro Siza, bem como o0 modo como séo vividos
apropriados atualmente, disponivel em: http://sicnoticias.sapo.pt/programas/vizinhos/2016-06-04-

Vizinhos-Bonjour-Tristesse-Berlim

(69) A titulo de exemplo, Walter Ruttman realizou o filme Berlin: Die Sinfonie der Grosstadt, em 1927
e, mais tarde Rosselini surge com Germannia anno 0, em 1948. Num registo mais contemporaneo,
Wim Wenders realiza Wings of Desire em 1987, e Faraway, so close! em 1993. Desta forma, o espetador

pode acompanhar a evolu¢ao da cidade de Berlim ao longo do tempo, primeiro, num contexto






moderno, de movimento, transito e caos citadino, e depois, numa situagdo pos-Segunda Guerra
Mundial.

(70) Ibidem

(71) (Poveda, 2000, p.95) (72) Note-se que ¢ intencional nomear o edificio "Bonjour Tristesse" e nao

Wohnhaus Schlesisches Tor, o seu nome original, porque enfatiza o seu carater melancolico.
(73) (Zumthor, 2009, p.12)
(74) (Ibidem, p.12)

(75) Citagao proferida por Alvaro Siza na reportagem acerca de Bonjour Tristesse, disponivel em:

http://sicnoticias.sapo.pt/programas/vizinhos/2016-06-04-Vizinhos-Bonjour-Tristesse-Berlim

(76) Citagao proferida por Carlos Bica, musico de jazz residente em Berlim, na reportagem acerca de
Bonjour Tristesse, disponivel em: http://sicnoticias.sapo.pt/programas/vizinhos/2016-06-04-Vizinhos-

Bonjour-Tristesse-Berlim

(77) Alvaro Siza, Ibidem

(78) Carlos Bica, Ibidem

(79) Brigitte Fleck, Ibidem

(80) Rainer Zeifert, comerciante alemao residente em Berlim, Ibidem.
(81) Alvaro Siza, Ibidem

(82) Em 1971, Aldo Rossi teve um grave acidente rodoviario, na estrada para Istambul, entre Belgrado
e Zagreb. Foi o primeiro momento em que se confrontou diretamente com a morte e, no qual, com-

preendeu a finitude, ndo s6 da vida, mas também da sua prépria juventude.

(83) (...) an architecture that evolved under the sign of melancholy; both as sentiment and idea (...) [it] is

a melancholic building because it creates a gloomy atmosphere (Lopes, 2015, p.126).
(84) (Zumthor, 2009, p.17)

(85) (...) a disposition in the people who visit the funerary complex. Those who really dwell there are long
gone, but the memory of their loss still affects others (Lopes, 2015, p.126).

(86) (...) it was the sanctuary, a public monument with the remains of the partisans and fallen in the war
of 1940-1943 (Ibidem, p.135).

(87) This is the house of the dead and, in terms of architecture, it is unfinished and abandoned and
therefore analogous to death (Aldo Rossi citado por Diogo Seixas Lopes, 2015, p.135).

(88) (Rossi, 2013, p.42)

(89) Estando, precisamente, em Sant'Andrea de Mdantua, tive esta primeira impressdo da relagao do






tempo, no duplo significado atmosférico e cronoldgico, com a arquitetura; via o nevoeiro entrar na
basilica, como frequente gosto de o observar na galeria milanesa, como o elemento imprevisivel que
modifica e altera, como a luz e as sombras, como as pedras desgastadas e polidas pelos pés e pelas maos de

geragoes de homens (Rossi, 2013, p.23).
(90) (Rossi, 2013, p.29)
(91) (Ibidem, p.56)

(92) Filmes publicados em https://vimeo.com/132710579, documentério: Aldo Rossi, Il Teatro del

Mondo, Francesco Saverio Fera, 2015.

(93) (Ibidem, p.57)
(94) (Ibidem, p.106)
(95) (Ibidem, p.107)
(96) (Ibidem, p.106)
(97) (Ibidem, p.57)

(98) Citagao de Giani Braghieri, retirada de: https://vimeo.com/132710579, documentario: Aldo Rossi,

11 Teatro del Mondo, Francesco Saverio Fera, 2015.
(99) Citagao de Christopher Stead, Ibidem

(100) (Rossi, 2013, p.56)

(101) (Ibidem, p.58)

(102) Termos retirados de: https://vimeo.com/132710579, documentdrio: Aldo Rossi, Il Teatro del

Mondo, Francesco Saverio Fera, 2015.
(103) (Ibidem, p.58)

(104) (Ibidem, p.105)

(105) (Baudelaire, 2006, p. 159)

(106) Melancholy was thus translated into architecture (Lopes, 2015, p.132).






O romantismo ndo reside concretamente nem
na escolha dos assuntos, nem na verdade exata,
mas na maneira de sentir. (...) Para mim, o
romantismo é a expressdo mais recente, mais
atual do belo. Quem diz romantismo diz arte
moderna- isto é, intimidade, espiritualidade,
cot, aspiragdo ao infinito, expressas por

todos os meios que as artes comportam. (...)

O romantismo é filho do Norte, e o Norte é
colorista; os sonhos e as mdgicas sdo filhos da
névoa. (...) o Norte sofredor e inquieto consola-se

na imaginagao (...).

Charles Baudelaire 107






O espago melancdlico no cinema

Apos uma breve exposi¢ao acerca da complexidade que envolve o termo
melancolia e da sua hipotética configura¢ao no espago arquitetonico,
introduz-se, agora, uma nova realidade, ou uma proposta de realidade
alternativa, e melancdlica, que o cinema tem a capacidade de (re)produzir.
A alegoria entre o fragmento arquiteténico e o frame cinematografico, entre
um percurso construido e o principio da montagem, bem como a nogao

de atmosfera do lugar, foram aspetos referidos ao longo da primeira parte,
que foram sugerindo a introdugdo do cinema, a par da melancolia e da

arquitetura, neste ultimo capitulo.

E um facto que a interpretacdo melancélica de um espaco arquiteténico, a
partir de um filme, deriva da subjetividade e sensibilidade do observador
e, por isso, assume-se que essa analise serd sempre o resultado de uma
leitura empirica. Interessa esclarecer que, no momento em que se cruza a
melancolia com a arquitetura e com o cinema, a sua interpretacdo no espago
ja nao se refere a doenga atestada por Hipocrates ou ao pecado decretado na
Idade Medieval, mas, sim, ao sentimento individual que advém deste conflito
interior, possivel de se manifestar, ou emergir, de um lugar arquitetdnico,
tal como ja foi constatadono capitulo anterior. Neste sentido, tem-se vindo
a abandonar a leitura classica da melancolia, no sentido de adoptar uma
perspetiva romantica acerca deste termo, que mantém, no entanto, a tristeza
e o pendor negativo desta maleita temperamental, como caracteristicas
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Fig. 20 The monk by the sea, Caspar David
Friedrich, 1808-1810
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atribuidas pelos antigos a esta condigao, tal como afirma Jennifer Radden:
surgiu no final do século dezoito (...) como uma nogao poética, como um
estado de espirito de tristeza e angiistia tempordrio que veio, parcialmente,
erradicar estes significados antigos [doenca e temperamento].1°® Exacerbada
pelo excesso de sentir,- envolvendo, por exemplo, sentimentos de soliddo,
escuriddo, luto, sofrimento, desespero, anseio, e tristeza elegiaca 1°° -

esta perspetiva da melancolia tdo atual, adveio, precisamente, de uma
dimensao subjetiva do termo que dissipou o seu carater universal anterior,
intimamente associado a religiéo. Torna-se, assim, pertinente ancorar o
restante corpo da dissertacao a um entendimento roméntico da melancolia,
sobre a qual assenta a poética da arquitetura e do cinema, traduzidas a partir

da imagem.

Os romanticos Edvard Munch, Caspar David Friedrick, ou mesmo
Baudelaire, encontraram na pintura e na literatura aspetos formais e visuais
que refletiam a melancolia. O cinema, como meio de representacdo da
realidade por exceléncia, e das emogdes que a preenchem, acredita-se
possuir ainda mais essa capacidade. Se a propdsito da obra de Piranesi,
Nuno Saldanha referiu que, naquele momento, jd se sentia uma preocupagio
em envolver mais emocionalmente o observador,''° a pintura The Monk

by the Sea, 1809-1810, de C. D. Friedrich corresponde a materializagao
dessa necessidade anterior. Os tons frios que pertencem a palete dos azuis,
cinzentos e verdes, pintam as manchas do céu, esbatido, e separado do mar
revolto pela linha bem definida do horizonte. A imensidao da natureza
impoe-se, assim, a presenga do monge que, num estado profundamente sd,
observa a grandeza daquilo que o rodeia e lhe relembra a sua fragilidade
humana. O autor esclareceu que o entendimento da sua obra é uma
experiéncia subjacente ao seu observador, que carece de um olhar atento e
interior: fecha o teu olhar corporal, deverds ver a tua imagem, primeiro, com o
olhar do espirito. Depois, traz para a luz o que viste na escuriddo, o seu efeito

serd o reverso, de fora para dentro.'!

No lugar da paisagem melancoélica, Edvard Munch pintou em 1896
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Fig. 21 Melancholy, Edvard Munch, 1891
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Melancholy, uma versao moderna da obra de Diirer, Melancolia I, na qual
representa o individuo melancolico: se por um lado, este tltimo era refém

da razdo, no inicio do século XVI, o primeiro, é assoberbado pela emogao,
ausente da regra e da medida classica que o traco fluido e a cor expressionista
substituiram. Nesta obra, a precisao e defini¢do da linha nao existe, tendo-

se dissolvido nas manchas de tons fechados e escuros da pintura, onde
realidade é apenas um mero dado indicativo para ser possivel criar uma nova
realidade, fantasiosa e distorcida, fruto do imaginario de Edvard Munch.
Esta transposi¢do/tradu¢ao mental de um sentimento ou de um estado de
espirito para uma imagem ¢ algo muito semelhante ao que o cinema procura

fazer e aquilo que se propde analisar e expor nesta dissertagao.

As pinturas referidas anteriormente procuravam, assim, uma representagao
do estado de espirito melancoélico ou, antes, das emog¢oes que lhe eram
subjacentes e que, pela sua natureza imprecisa, resultava numa combinagao
de elementos formais espontaneos, criadores de uma determinada atmosfera
imaginada (manipulada, de certa forma), também ela melancélica. E a

partir desta ideia de atmosfera encenada que a "melancolia-emocao” se
encontra na "arquitetura-ficcao", e é possivel ser interiorizada e percecionada
pelo espetador de uma forma afetiva, tal como esclarece o arquiteto Peter

Zumthor: a atmosfera comunica com a nossa perce¢do emocional.*1?

A atmosfera no cinema é, assim, um artificio mediador entre a emogao que
o filme quer mostrar e a percecao do espetador, uma realidade pensada,
montada e captada, através de uma série de elementos, como o lugar, o
tempo, o enquadramento, o plano, a luz, o som e o posicionamento das
personagens, de forma a libertar-se da fic¢do para se tornar real e significar
por si s6. Albert Béguin vem fundamentar a necessidade de se recorrer a
uma interpretacao romantica das coisas para falar de cinema através da
nocao de atmosfera, esclarecendo que a nogdo de «atmosfera» estd, pois,
associada a uma visdo romdntica do espago: como se este carregasse um peso

escuro e misterioso, através do prolongamento da alma das coisas do mundo,
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Fig. 22 Nostalghia, Andrei Tarkovsky, 1983
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ou porque a atmosfera seria [ela] a propria alma do mundo.'** A atmosfera
de um filme é, portanto, uma grande pintura em movimento repleta de
nuances, é 0 que dd o «tom» a representagdo (...) atribuindo-lhe propriedades,

qualidades intensidades.''*

O filme Nostalgia 11 realizado em 1983 por Andrei Tarkovsky (1932-1986)
reflete esta visdo roméntica da melancolia, partindo do tema da ruina, fisica
e mental, e da ideia de casa/lar. Em suma, este filme ¢ a imagem do lugar
melancolico - os edificios de Tarkovsky evocam uma dimensdo melancdlica
do tempo e uma suave memoria de um regresso a casa ¢ — e esse lugar nao

¢ mais do que uma personificagdo da melancolia, que domina a mente de
quem o mostra e de o quem V¢, do realizador e do espetador. Em Nostalgia,
parece que o espago existe somente no imaginario da personagem principal,
o poeta Gorchakov, e que a sua arquitetura ¢ a tentativa de materializar um
estado de espirito de conflito interior, a fim de o tornar mais inteligivel.

Os locais onde as cenas sdo filmadas, porém, existem na realidade e
denunciam rapidamente a aura divina, o trago rigoroso e a materialidade
rudimentar caracteristicas da arquitetura italiana. Contudo, a forma como
sdo representados remete o espetador para o siléncio, para o lugar da mente
de Gorchakov, ou, mais precisamente, para a sua memoria, tal como refere
Pallasmaa: as personagens estdo agarradas aos seus cendrios/enquadramentos
espaciais e os espagos externos sio os seus espagos mentais interiores.''” O real
e 0 imaginario existem simultaneamente um dentro do outro, e o passado e
o presente também, emergindo, dai, a nostalgia e a roméntica melancolia das

coisas, dos sitios e das pessoas.

A cidade é apenas uma presenca, a Itdlia que vemos em Nostalgia é enevoada
e melancolica,'® sem a dinamica e o rebolico tipico das ruas e da atmosfera
italiana, quase sem pessoas, sem habitantes e, os poucos que surgem sao
almas que aparecem e desaparecem, umas relevantes para o enredo, outras
meros figurantes. A zona da Toscana é o local escolhido por Tarkovsky para

filmar o Nostalgia, mas a ideia de casa rural e do ambiente campestre que
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Fig. 23 Nostalghia, Andrei Tarkovsky, 1983
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evocam o lar do protagonista, na Russia, estd sempre presente ao longo
do filme. A paisagem de Orcia Valley, a Abadia San Galgano, a Igreja de
San Vittorino e Bagni Vignoni sdo os locais onde sdo filmadas as cenas de
exterior, lugares simbdlicos que relacionam o protagonista com a cidade,
sendo que o quarto de hotel onde o poeta fica alojado, é o inico espago

privado, e verdadeiramente interior, onde se desenrola a sua agéo.

Verifica-se, de facto, uma atmosfera melancolica no filme, que, nas cenas
de exterior, se revela de imediato na névoa intensa que compromete a
perce¢ao do contorno dos edificios e das personagens, configurando
silhuetas suspensas no tempo e no espago, ou memorias fragmentadas do
passado. Trata-se de um filme escuro, de pouco contraste e luminosidade
ténue; as tonalidades sao palidas e pouco intensas, e é pouco o que separa

o preto e branco da resenca da cor. Para além da auséncia de cor e neblina
que caracterizam as paisagens deste flme, a presenca contante da agua pode
assumir-se como mais um sintoma de melancolia neste filme. Este elemento
natural invade os edificios, inundando-os, sendo-lhes superior, de certa
forma, podendo simbolizar a passagem do tempo ou o curso da vida. Na
verdade, este elemento natural, sob a forma de chuva, pode simplesmente
ilustrar clima cinzento e hiimido na Russia e, desta forma, estar associado
ao desejo de regressar a casa, por parte de Gorchakov e, quem sabe, do

realizador.

No entanto, ndo ¢ s6 a luminosidade ou a cor que assumem um papel
preponderante na criagdo da atmosfera melancélica envolta nos lugares
representados em Nostalgia, mas também o posicionamento da camara e a
forma como opta por captar um determinado enquadramento. Na maijor
parte das vezes, a camara encontra-se numa posi¢ao fixa, assumindo uma
presenca silenciosa e, aparentemente, serena; o plano é grande e longo,

demorado como a passagem do tempo, mas nem por isso tranquilo.

Apesar do seu carater estatico, verifica-se uma grande tensao e intensidade

gerada entre o plano do filme e o espetador, que advém da vontade de
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Fig. 24 Nostalghia, Andrei Tarkovsky, 1983
Fig.25 Natura Morta, Giorgio Morandi, 1920
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Tarkovsky de colocar as duas entidades em confronto direto, trocando,

muitas vezes o olhar do protagonista pelo olhar do espetador.

O interior do quarto de hotel e o "interior-exterior" da casa de Domenico
(um homem visiondrio e existencialista) sdo cenas ilustrativas dos aspetos
formais referidos acima: ambos espagos nus, despojados e vazios, talvez
habitados, outrora, contando apenas com o mobilidrio bésico e alguns
objetos colocados arbitrariamente. No primeiro espago, ha muito tempo
para observar que é ocupado apenas por uma cama de casal, uma mesa-
de-cabeceira e um pequeno candeeiro aceso; o protagonista surge quase
sempre de costas para o espetador, de vestes negras, debrugado sobre uma
das janelas, aberta; o quarto apresenta limites definidos, mas nao é percetivel
a sua profundidade, parecendo apenas um cendrio teatral, um tnico plano
vertical. O limite interior-exterior, ou entre o lugar da memoria e o lugar
da realidade, torna-se fragil e advinha a configuragao do segundo espago, o

interior da casa de Domenico.

Em casa de Domenico ndo ha tanto tempo para observar, porque a cimara
¢ movel e, num movimento horizontal, acompanha Gorchakov a medida
que este caminha e faz o reconhecimento do espaco; a casa parece um
longo corredor devido a esta deslocagdo da objetiva. E possivel perceber

a decadéncia do espago em ruinas, as paredes decrépitas e cheias de
humidade, o teto desfalcado com a estrutura a vista, a agua da chuva no
chao de cimento que entra pelas janelas semiabertas, duas grandes e duas
pequenas. O mobilidrio é escasso: observa-se uma moldura, uma luz de
parede apagada, uma cadeira, uma cémoda com objetos que relembram
as “naturezas-mortas” de Giorgio Morandi, bem como outros elementos/

fragmentos perdidos pelo chao, colocados aleatoriamente.

De facto, ha algo de Morandi nos espagos inertes e sem vida de Nostalgia (fig.
25); talvez a auséncia de intensidade da cor, a falta de didlogo entre as pegas,
a afirmagdo de um espago tridimensional ficticio montado com o proposito

de enquadrar uma série de garrafas e jarras que nao querem ser
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Fig. 26 Nostalghia, Andrei Tarkovsky, 1983
Fig.27 Ruinas de Eldena, Caspar David
Friedrich, 1825
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mais do que aquilo que sdo, e que, no fundo, era aquilo que Tarkovsky
desejava que fossem as cenas dos filmes que realizou. A este proposito, de
uma imagem ser apenas uma imagem, aquilo que esta visivel, o realizador
afirma que o espectador perdeu a tal ponto sua capacidade de simplesmente
se entregar a uma impressdo estética imediata, emocional, que, no mesmo
instante, ele sente a necessidade de se deter e perguntar: ‘Por qué? Para qué? O
que significa?’.11® De facto, nao deixa de ser verdade esta ideia ide se atribuir
um simbolismo a qualquer detalhe de um filme aquando da sua analise e,
ainda mais, quando se procura representar emogoes, mas também ¢é essa
multiplicidade de interpretagoes subjetivas que lhe dao sentido, tornando-o

mais rico e interessante enquanto experiéncia.

A tultima cena de Nostalgia mostra-se relevante para uma discussao figurada
acerca dos elementos que a compdem, uma vez que toda ela é simbolica e
encerra um duplo sentido. Por outro lado, acaba por sintetizar, também,
aquilo que foi referido anteriormente, desde a presen¢a de um certo
romantismo melancoélico no filme ao seu tema/propdsito. Inicialmente,

a camara ¢ fixa e filma "o regresso a casa mental" de Gorchakov, que se
encontra sentado no chao, muito quieto, em frente a sua datcha '?° russa,
olhando diretamente para o espetador juntamente com o seu cao, um
simbolo fisico do passado. Na poga de dgua que precede as duas figuras
vislumbra-se o reflexo nao s6 daquilo que se vé, mas, também, daquilo que
ndo se vé: um fragmento de dgua das ruinas da Abadia San Galgano dd
lugar a sua completude fisica a medida que a camara se vai afastando do ser
humano e do cdo, e vai subindo lentamente, para conseguir filmar, sem cor,
a paisagem da ruina italiana na sua totalidade. Assim, a imagem da datcha,
de Gorchakov e do cdo, perdem-se no seio da enorme escala da ruina que
acaba por esmagar um passado cada vez mais distante e menos nitido para
o protagonista. Parece inquestionavel a semelhanga visual entre a cena final
de Nostalgia e a pintura Ruinas de Eldena (fig.27), concebida pelo pintor
romantico Caspar David Friedrich em 1825, que, curiosamente, foi um dos

artistas referidos antes da analise deste filme.
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Fig. 28 Nostalghia, Andrei Tarkovsky, 1983
Fig. 29 Il Deserto Rosso, Michelangelo
Antonioni, 1964
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Nostalgia ¢, desta forma, um filme sobre emogdes, sobre a nostalgia mas,
sobretudo, sobre um individuo nostalgico e melancdlico, que sente falta

das suas origens, daquilo a que pertence e daquilo que lhe pertence.!!

O poeta Gorchakov sente-se um estrangeiro em Italia e, nesse sentido,
desenvolve uma relagdo muito metafisica, ou interior, com a cidade, na
ansia de encontrar o seu lugar, que, na verdade, nao se encontra naquele
sitio, nem naquela realidade. A personagem representa um estado profundo
de alienagdo o que, na verdade, era o grande objetivo do realizador, captar
alguém em profundo estado de alienagdo em relagdo a si préprio e ao mundo,
incapaz de encontrar um equilibrio entre a realidade e a harmonia pela qual
anseia, num estado de nostalgia provocado nio apenas pelo distanciamento em
que se encontra de seu pais, mas também por uma dnsia geral pela totalidade

da existéncia.122

O filme O deserto vermelho realizado por Michelangelo Antonioni (1912-
2007) em 1964, é um classico e uma referéncia intemporal da vanguarda do
cinema italiano, revelando-se pertinente aborda-lo para refletir acerca do
espago melancolico no cinema. Interessa clarificar que Nostalgia foi um filme
realizado no fim da vida de Tarkovsky, enquanto estava exilado em Italia,

e O deserto vermelho foi o seu primeiro filme a cores; trata-se, portanto, de
duas obras que sao concebidas em momentos muito particulares da vida dos

realizadores que acabam por se misturar com as suas proprias ficgoes.!2

Apesar de se distanciarem um do outro no tempo, sao filmes que merecem
ser discutidos de forma conjunta, uma vez que sdo ambos melancdlicos, quer
ao nivel do argumento, quer ao nivel da representagdo e caracterizagao do
espaco. Trata-se de duas obras cinematograficas abstratas e existenciais, uma
vez que ambas ilustram o conflito interior que preenche os protagonistas
(introspetivos e estranhos a0 meio urbano em que se inserem), ocupando,
também, o mesmo espago geografico, Itdlia, e utilizando a cor como espelho
e reflexo de emogdes. Por outro lado, convidam a refletir acerca de dois

temas arquitetonicos intimamente relacionados com a melancolia: o interior
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Fig. 30 Il Deserto Rosso, Michelangelo
Antonioni, 1964
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e o exterior, a casa e o caos urbano moderno; a ideia de lar como lugar de
seguranga, conforto e pertenga que esta distante ao seu habitante, e a cidade

industrializada que o oprime e desnorteia.

Gorchokov sofria pelo desejo de regressar ao passado, ao seu lar e, por isso,

a arquitetura em ruina era o espelho da sua fragmentagéo interior e sentido
de incompletude; Giuliana (a protagonista do filme de Antonioni), por outro
lado, ndo consegue integrar o contexto fisico e social que se vive na altura,

a cidade moderna industrializada e, por isso todo ruido fabril, os fumos, o
lixo e o carater tecnoldgico e desumanizado que envolve os espagos, refletem
essa condicdo. E interessante o modo como os realizadores tém a capacidade
de criar uma imagem de um espago que reflita um determinado estado de
espirito da personagem e, neste sentido, O deserto vermelho é uma projegio
do mundo interior de Giuliana no espago, em que os sentimentos de angiistia e

soliddo se concretizam em coisas, acontecimentos e objetos.'?*

O filme de Antonioni é, portanto, um filme de exterior, nao sé de cidade,
mas também de paisagem, ou da sua degradacao, traduzindo-se, assim, o
olhar perturbado e a relagao desenraizada e desvinculada da protagonista
com o seu meio envolvente. Ravenna, Bolonha e Sardenha sdo as cidades
onde se filmaram as cenas de exterior, sendo que a primeira é onde se
desenvolve a maior parte da a¢do. O realizador procura mostrar, entdo, uma
cidade de Ravenna periférica, fabril e portudria, enevoada, densa, escura,
desfocada, toldada, como a mente de Giuliana. Logo no inicio do filme
surgem primeiro as maquinas e, s6 depois, as pessoas; os fumos amarelos
que ascendem das chaminés das fébricas, a sinfonia de ruidos ensurdecedora
que se faz sentir, bem como a volumetria geral dos edificios, compdem a

paisagem industrial da periferia de Ravenna.

A cidade apresenta-se suja, poluida, onde nem a vegeta¢do tem cor nem
lugar para exibir a sua relevancia na paisagem; ha uma sequéncia horizontal
no filme que mostra o lixo produzido pelas novas industrias, bem como

pequenos lagos, de aguas paradas, carregados de dejetos. A densidade
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Fig. 31 Il Deserto Rosso, Michelangelo
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de fumo que a maquinaria liberta tem uma presenc¢a muito forte no

filme: por um lado, sdo filmados até de uma forma apotedtica, exaltando

o constante funcionamento das maquinas mas, por outro, relembram a
polui¢ao atmosférica que causam no meio ambiente. Na verdade, criou-

se uma imagem da cidade que foge completamente ao seu estereotipo: de
Ravena, sobra, de facto, pouco. Uma mancha construida para evocar per a
correspondéncia entre a esfera da interioridade e situagdes que se desenvolvem
no exterior.'?> A escala de cinzentos predomina em todas as cenas do

filme, embora haja pequenos apontamentos de cor utilizados de forma
muito particular e com um objetivo muito especifico, tal como se explicara

posteriormente.

A zona industrial de Ravenna nao sé ¢ o local de trabalho da maioria das
personagens, mas é, também, aquele que parece seduzir e promover o
encontro entre elas. Os grandes equipamentos industriais enfatizam a relagao
de escala entre a grandeza da maquina e a fragilidade do ser humano, tal
como se pode observar na cena em que e o marido de Giuliana e o seu amigo
Corado, no exterior, parecem quase do tamanho da base do cilo castanho,

ou mesmo quando se detém junto aos enormes muros de betdo que dividem
0 espaco. As salas de administragdo e de controlo da maquinaria, ou o
quarto do filho de Giuliana com os seus brinquedos robotizados, relembram
o mundo hi-tech representado em Tempos Modernos (1937) realizado

por Charlie Chaplin, evocando também, de certa forma, os cenarios de
Playtime (1967) realizado por Jacques Tati, e da sua carismatica personagem
"Mr. Hulot". A partir dos grandes janeldes destas salas técnicas, apenas se
observam as maquinas, no exterior, muito bem enquadrada como se fosse
uma pintura na parede; ¢, ainda, neste contexto industrial que Giuliana

e Corado se conheceme se identificam um com o outro, partilhando os

mesmos dilemas existenciais, ao longo do filme.

As ruas, habitualmente dindmicas e movimentadas, sdo tdo desertas quanto a

mente de Giuliana. A rua onde a protagonista tem uma loja é sugerida

101
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através de um plano de parede frontal, castanha e degradada, a partir do
qual a cAmara faz zoom out e mostra um primeiro alcado da fachada; depois
surge Corado e Giuliana, que esta indecisa no que se refere a cor a utilizar
para pintar as paredes do seu novo estabelecimento. Junto a marina de
Ravenna, as personagens atuam como transeuntes ou silhuetas perdidas no
espago e no tempo, entre a neblina, o real e o irreal, em que tudo parece uma
miragem inexpressiva (fig.32), enquanto assistem a tentativa de suicidio da

protagonista, quando esta conduz um veiculo em dire¢ao ao rio.

A cor é o aspeto técnico mais importante deste filme, quer a nivel técnico
quer a nivel simbdlico. Este elemento tem a capacidade de enfatizar a
atmosfera melancdlica de um espacgo arquitetonico de um modo particular,
tal como se constatara na andlise dos casos de estudo da presente disserta¢ao
e, portanto, interessa introduzir a influéncia que esta importante variante
da montagem cinematografica pode assumir num filme. Atualmente, filmar
a cores é a metodologia habitual dos cineastas, muito devido a evolugao
tecnolédgica dos meios técnicos e a propria realidade que é mais colorida

do que nunca, da mesma forma que as tonalidades de cinzento eram o
pigmento usual no inicio da histéria do cinema. Por estes motivos, hoje, um
filme pautado por azuis e cinzentos, ou pelo efeito preto e branco, pretende
associar a cor uma determinada inten¢ao simbdlica, uma percegao sensorial
e afetiva especifica em relagao as coisas, as pessoas e ao espago, fugindo a
representa¢ao habitual. Da mesma maneira, a escolha pela inser¢do pontual
das cores primarias em O deserto vermelho foi excepcional, inovadora e
funcional, sugestiva de sentimentos que o realizador desejava mostrar.!26
Assim se cumpre um principio ditado por Eisenstein, onde refere que é
necessdrio refletir primeiro no sentido da cor.'?” Note-se que, em Nostalgia,
pode constatar-se que Tarkovsky tem, também, esta consciéncia e este
cuidado: enquanto que as sequéncias italianas sdo a cores, as evocagoes

mentais da Russia sdo a preto e branco.1?®

Em O deserto vermelho, a cor que, a partida, seria sinénimo de uma
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representacao mais proxima da realidade é, aqui, um elemento que confere
uma certa artificialidade aos espagos publicos e aos espagos privados
apresentados no filme, talvez porque a cor original do lugar ndo tivesse
correspondido, naquele momento, ao olhar pessoal do realizador, ou a
forma como este visualizava, interiormente, esse mesmo lugar, de acordo
com a historia que queria contar. Neste sentido, procura demonstrar-se que
a atmosfera de uma cena pode alterar-se de acordo com o cromatismo da sua
tintagem. 12° Constata-se, entdo, que a cor ¢ preponderante na criagdo da
atmosfera melancolica neste filme, na medida em que dé corpo e destaque a
espacos e a elementos fisicos especificos, que acabam por ter vida por si so,
correspondendo/refletindo, também, o estado de espirito da protagonista em
relagdo ao meio que a rodeia. O vermelho vivo, o azul claro, o amarelo e o
verde sdo as cores que contrastam com a escala de cinzentos predominante.
Ha apenas um episodio curioso no filme, em que a cor parece real, que é,
justamente, quando Giuliana conta uma historia ao seu filho: do mar real
passa-se para o mar imaginario que, ironicamente, tem as cores da realidade

que o espetador conhece e identifica como tal.

A angustia e a melancolia de Giuliana situa-se num lugar hibrido, entre a
incapacidade de integracdo na cidade industrializada e a necessidade de
ter de se adaptar a ela. Segundo o realizador, a cor serve precisamente para
ilustrar este conflito interior a protagonista sente, bem como para mostrar
que a cidade moderna representada no filme nao ¢ algo, necessariamente,
negativo, tal como explica, referindo que ¢é muito simplista dizer, (...) que a
minha postura é contra este mundo industrializado e desumano (...). Pelo
contrdrio, a minha intencdo (...) era a de conceder beleza ao mundo. E um

mundo rico, vivo, 1itil. 13°

O volume de madeira pequeno junto @ marina de Ravenna, tosco e fragil,
pintado de azul palido nas superficies exteriores e a branco nas superficies
interiores, é o objeto mais humano do ponto de vista da escala e da

materialidade que esta presente no filme, bastante demonstrativo destas
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relagdes entre a cor, estado de espirito a arquitetura. O espago confinado
entre as quatro paredes é ambiguo, é uma espécie de sala de estar com
cozinha, um espago dentro de outro espago ou uma caixa dentro de outra
caixa pintada interiormente com um pigmento vermelho garrido, onde

um grupo de amigos ou conhecidos e desconhecidos, comem, bebem,
comunicam e tocam-se uns aos outros de forma perversa e descontraida. Na
verdade, é o inico momento do filme em que Giuliana surge, aparentemente,
feliz e despreocupada, mas que acaba por se revelar constrangedor e
antinatural, porque o vermelho ¢ tao conflituoso como o estado em que se

encontra a personagem.

Compreende-se este confronto, entre o espaco e a personagem, quando a
camara foca a sua expressao; o facto de ser um plano muito aproximado e
de a cor ser muito intensa, torna a cena quase bidimensional, sem grande
profundidade. Assim, a parede de madeira nao funciona como um fundo,
mas como uma figura e, por isso, funde-se a propria protagonista: a emog¢ao
ou, a angustia/ansiedade em que vive Giuliana, concretiza-se num objeto, na
parede vermelha de madeira. A expressdo de felicidade desta caixa vermelha
é tdo efémera como a sua propria duragdo no filme; antes de sairem,

queimam-na numa fogueira, porque "esta frio".

Nestes filmes, considerados melancélicos, como, alids, ja se pdde analisar
em Nostalghia, o contacto permanente com o exterior ¢ uma necessidade
constante e, por isso, a janela torna-se um elemento central na narrativa,
um limite interior/exterior, onde o estar "entre" é o iinico lugar em que o
protagonista se permite existir. No filme O deserto vermelho, o vao limitado
pelo caixilho azul e pelas duas portadas brancas enquadram o rosto
pensativo e pouco nitido de Giuliana que, por sua vez, quase se dissolve no

azul claro do revestimento do casebre e no nevoeiro exterior.

Conclui-se, assim, a primeira parte da presente dissertagao e o final de
um percurso de aproximagao figurativa do termo melancolia ao espago

construido, na arquitetura e no cinema. Esta articulagdo entre a melancolia
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Fig. 35 Il Deserto Rosso, Michelangelo Antonioni,
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e os restantes dominios foi pensada tendo em conta a nogao de atmosfera
hipdtese que, posteriormente, se testou através de uma breve analise dos

filmes Nostalgia e O deserto vermelho.

Em Nostalgia, a longa duragao dos planos enfatiza a demora da passagem

do tempo e permite, ao espetador, observar e apreender a organizagao

do espaco arquitetonico que compde as cenas, com grande detalhe e
intensidade. Preferencialmente, é utilizado o plano fixo com o intuito de
reforcar o carater estatico do espago construido, e da sua quase suspensao no
tempo. Também o enquadramento aberto, paisagistico e citadino, que capta a
cidade, ¢ o mais utilizado neste filme, excluindo grandes planos de pormenor
que, normalmente, introduzem um maior dramatismo as cenas. Aqui, pelo
contrario, o pendor dramatico e melancolico é, precisamente, acentuado por
esse distanciamento que o realizador faz questdo de criar entre a personagem
e o espetador, bem como pela necessidade de localizar este tltimo num

contexto urbano especifico.

Do ponto de vista da representacao desse mesmo espago urbano, retenha-se
a neblina constante que envolve toda a sua atmosfera, o siléncio e o vazio
que transmitem as ruas indspitas italianas, bem como o edificado degradado
ou em ruina que se reflete tanto em edificios publicos como em edificios
privados. Note-se que o hotel, o inico espago interior e de permanéncia

do protagonista deste filme, ainda que temporariamente, revela-se quase
sem hospedes e ausente de luminosidade. Nesta obra de Tarkovsky, o
espago interior prolonga-se para o espago exterior, tanto a nivel psicolégico
da personagem, como a nivel fisico, através de janelas ou de espagos em
ruina que ndo possuem qualquer filtro com o espaco externo, fundindo-

se, assim, memaoria/pensamento e realidade. Esta dicotomia encontra-se,
simbolicamente, na dltima cena do filme, onde a casa do poeta Gorchakov,
na Russia, estd inserida “dentro” da ruina da Abadia de San Galgano,
convocando a ideia de lar enquanto espago de conforto e seguranga, ao qual

se deseja voltar.
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Em Nostalgia, recurso ao preto e branco para enfatizar as cenas que
remontam ao passado do protagonista ¢ também uma manifestagao da
melancolia. Por outro lado, em O deserto vermelho, a utilizagao da cor é

o aspeto formal que mais evoca este estado de espirito, enquanto espelho
do conflito interior vivido pela protagonista, plasmado nos objetos
arquitetonicos, tal como ja foi explicado anteriormente. Note-se, ainda, que a
melancolia marcada pelo desejo de voltar a casa de Gorchakov é substituida,
no filme de Antonioni, pela incapacidade de adapta¢ido ao novo contexto
de cidade industrializada por parte de Giuliana. Aqui, a cidade (periférica)
também é pautada, por ruas indspitas e por uma constante neblina no
ambiente exterior, mas que se deve, acrescidamente, a polui¢do fabril que se
sente no local, advinda de todo funcionamento da maquinaria. Os edificios
ja nao sao antigos, em ruina, e degradados como em Nostalgia, mas sdo as
suas personagens, arruinadas e alienadas em relagdo ao meio que as rodeia,

habitando em novos edificios modernos dotados de toda a tecnologia.

Neste sentido, cumpriu-se o objetivo de encontrar a melancolia na
representacao do espago arquitetonico no cinema, introduzindo as premissas
base a refletir na segunda parte desta dissertagao. De seguida, procurar-se-a
refletir acerca da presenca desta condigdo interior especificamente a partir
do cinema portugués, tendo em conta estes aspetos formais cinematograficos

analisados anteriormente: o espa¢o, a cor e o tempo.
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NOTAS

(107) (Baudelaire, 2006, p.26)

(108) [it] emerged at the end of the eighteenth century (...) as a poetic notion, as a temporary mood of
of sadness and distress which came partially to eclipse these earlier meanings [disease and temperament]
(Radden, 2000, p.30).

(109) (...) feelings of solitude, darkness, grief, suffering, despair, longing, and elegiac sadness (Ibidem,
p-30)

(110) (Saldanha, 1993, p.96)

(111) (...) close your bodily eye, that you may see your picture first with the eye of the spirit. Then bring to
light what you have seen in the darkness, that its effect may work back, from without to within. Citacao
retirada de um excerto do livro Rebels and Martyrs: The image of the Artist in the Nineteenth century,

disponivel em: https://books.google.pt/books?id=7tmNOw_
(112) (Zumthor, 2006, p.13)

(113) (Béguin citado por Inés Gil, 2006, p.13)

(114) (Gil, 2005, p. 17)

(115) Note-se que Nostalgia foi realizado enquanto Tarkovsky se encontrava exilado em Italia durante

a Uniao Soviética e, desde entao, nunca mais voltara a Russia.

(116) Tarkovsky's buildings evoke a melancholic dimension of time and a tender memory of homecoming.
Citagao disponivel em: http://www.ucalgary.ca/ev/designresearch/publications/insitu/copy/volume2/

imprintable_architecture/Juhani_Pallasmaa/index.html

(117) (...) the characters are etched into their spatial settings and the external spaces are the inner mental

spaces of the characters. Ibidem.

(118) Citagao retirada do artigo A Nostalgia de Andrei Tarkovsky, disponivel em: http://
cinemaeuropeu.blogspot.pt/2009/09/nostalgia-de-andrei-tarkovski-final.html

(119) Ibidem

(120) Casa de veraneio tipicamente russa, https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/
datcha

(121) Note-se que o autor Eduardo Lourenco, referido mais a frente nesta dissertagao, explica o que
significa sentir nostalgia, o que parece enquadrar-se perfeitamente naquilo que o realizador Andrei
Tarkovsky pretende ilustrar no seu filme: a nostalgia fixa-se num passado determinado, num lugar,
num momento, objeto de desejo fora do nosso alcance, mas ainda real ou imaginariamente recuperdvel
(Lourengo, 1999, p.92).






(122) Citagao retirada do artigo A Nostalgia de Andrei Tarkovsky, disponivel em: https://
cinemaeuropeu.blogspot.pt/2009/09/nostalgia-de-andrei-tarkovski-final.html

(123) Nostalgia (1983) ¢ o segundo filme da trilogia existencialista que inclui O perseguidor (1979)
e O sacrificio (1986); por sua vez, O deserto vermelho (1964) é como que o culminar da trilogia, da
soliddo, de Antonioni que integra o fime A aventura (1960), A noite (1961) e O eclipse (1962), focando

a dificuldade de comunicagéo entre as personagens e aquilo que as rodeia.
(124) (Carvalho, 2012, p.72)

(125) (...) di Ravenna, resta davvero poco. Una macchia che vienne costruita per evocare le

corrispondenze tra sfera dell'interiorita e situazioni che si svolgono all'esterno (Manzo, 2012, p.13).

(126) A este propdsito, Michelangelo Antonioni assume: (...) bisogno di esprimere la realta in termini
che non siano del tutto realistici (Antonioni citado por Vittorio Prina, 2014, p. 4).
(127) (Eisenstein citado por Marcel Martin, 2005, p.89)

(128) (Martin, 2005, p.89)
(129) (Gil, 2005, p.120)

(130) (...) che io faccio un atto di accusa contro questo mondo industrializzato ed inumano (...). Al
contrario, la mia intenzione (...) era di rendere la bellezza del mondo. E un mondo ricco, vivo, utile

(Antonioni citado por Vittorio Prina, 2014, p.3).






PARTE II

A atmosfera melancoélica do lugar no cinema portugués
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(...) o cinema portugués vive de personagens
viradas para o seu interior, entre argumentos
desdramatizados, enquadramentos
contemplativos e exposigoes sem desenlace.
Improficiéncia narrativa ou espelho social?
Filmamos personagens fechadas porque nos

subtemos nds proprios a essa clausura?

Francisco Pereira 13!



(...)"O doce e amado esposo,

Sem quem ndo quis Amor que viver possa,
Por que is aventurar ao mar iroso

Essa vida que é minha, e ndo é vossa?
Como por um caminho duvidoso

Vos esquece a afei¢do tdo doce nossa?
Nosso amor, nosso vao contentamento
Quereis que com as velas leve o vento?
Nestas e outras palavras que diziam

De amor e de piedosa humanidade,

Os velhos e os meninos os seguiam,

Em quem menos esforco poe a idade.

Os montes de mais perto respondiam,
Quase movidos de alta piedade;

A branca areia as lagrimas banhavam,
Que em multiddo com elas se igualavam.

Luis Vaz de Camdes
Canto IV, Episdédio: O Velho do Restelo, 1572



Entre a tradi¢cdo e a modernidade

Analisada a natureza do termo melancolia, e tendo ja compreendido como
pode ser materializada e representada no cinema através da atmosfera de
um lugar natural, ao qual se acrescenta a identidade, a intensidade e o clima
ficcionalmente pretendidos,'*? a presente dissertagao centrar-se-a no dominio
do cinema portugués, um cinema diferente 3 que procura criar algo em que
o espetador acredite 13* e que invoca, de certa forma, a saudade, tal como se

explicara ao longo do presente capitulo.

Na verdade, de onde vem e como comega, entdo, este pendor tdo portugués
por uma visao melancolica, ou saudosa, das coisas? O que é a saudade e
porqué a saudade? Eduardo Lourenco relativiza a questdo e afirma que a
necessidade que os portugueses - mais quixotescos do que D. Quixote 13° -
tém de “voltar ao passado” ja vem do mar, de Camoes, da saudade, e que

mesmo essa palavra pouco tem de intraduzivel, singular ¢ ou melancolico:

A sua maneira espontdnea de se voltar para o passado em geral, e para o seu
em particular, ndo é nostdlgica e ainda menos melancdlica. E simplesmente
saudosa, enraizada com uma tal intensidade no que ama (...) é mais da ordem
do sonho do que do real. E esse lugar de sonho, esse lugar ao abrigo do sonho,

esse passado-presente, que a «alma portuguesa» ndo quer abandonar.*

Ambas sdo reféns de um tempo que ja passou, mas lidam com o passado de
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forma diferente: a primeira remete para um passado ao qual se pode
regressar e a segunda, para a consciéncia da impossibilidade de um regresso
irreversivel ao passado. Perante esta premissa, a saudade consegue ser uma
variante mais positiva da melancolia e da nostalgia, ainda que, remontando,
também, ao passado, até porque saudade subentende, naturalmente,

memoria.138

Partindo deste pressuposto melancolia-saudade-memdria, acredita-se que a
primeira pode, nao sé estar presente em aspetos formais que caracterizam a
maneira de fazer cinema portugués, como também na sua prépria Histdria,
na identidade e cultura nacionais do pais e da gente. Note-se que o cinema,
como alids qualquer manifestacdo de expressdo artistica de um povo, define-o
a si mesmo e das circunstancias que o rodeiam e condicionam.'® Desta forma,
parece ser evidente que o cinema, tal como a arquitetura, a literatura ou

a musica, por exemplo, integrem e fomentem esta visdo negativa, triste

e melancolica da realidade portuguesa e do seu povo, tendo sido muito
retratada, ao longo do tempo, por figuras como Luis Vaz de Camoes (1524-
1580), Almeida Garrett (1799-1854), Cesario Verde (1855-1886), Fernando
Pessoa (1888-1935), Mario de Sa- Carneiro (1890-1916), Al Berto (1948-
1997), e Amalia Rodrigues (1920-1999) que, pela palavra, escrita ou cantada,

a representaram.

Ha que frisar que, no ambito da literatura e da musica, a melancolia esta
intimamente ligada com a saudade e com a tendéncia de revisitar e reviver

o passado. Assim, relativamente a palavra escrita, o célebre pensador
portugués Eduardo Lourenco refere na sua obra Mitologia da Saudade,
Seguido de Portugal como Destino (1999), que os nossos poetas cultivaram
sempre o sentimento saudoso e, Camoes mais que todos.**° De facto, aquilo
que torna interessante a menc¢ao dos nomes destes poetas é que os temas e as
problematicas abordadas nas suas obras acabarao por se encontrar nos filmes
portugueses, que serdo referidos e analisados, ao longo da segunda parte da

presente dissertagdo; sdo fragmentos culturais separados no tempo, mas
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Nada me expira jd, nada me vive -
Nem a tristeza nem as horas belas.
De as ndo ter e de nunca vir a té-las,
Fartam-me até as coisas que ndo tive.
Ecoando-me em siléncio, a noite escura
Baixou-meassimnaquedasemremédio;
Eu préprio me traguei na profundura,
Me sequei todo, endureci de tédio.

Mdrio de Sd-Carneiro
Além-Tédio in Dispersdo

Sonho. Ndoseiquemsounestemomento.
Durmo sentindo-me. Na hora calma
meu pensamento esquece 0 pensa-
mento, minha alma ndo tem alma.
Lapso da consciéncia entre ilusoes,
Fantasmas me limitam e me contém.
Dorme insciente de alheios coragdes,
Coragdo de ninguém.

Fernando Pessoa

Sonho. Nao sei quem sou in
Cancioneiro

Nas nossas ruas, ao anoitecer,
Ha tal soturnidade, hd tal melancolia,
Que as sombras, o bulicio, o Tejo, a
maresia

Despertam-me um desejo absurdo de
sofrer

O céu parece baixo e de neblina,

O gds extravasado enjoa-me, perturba;
E os edificios, com as chaminés, e a
turba,

Toldam-se duma cor mondtona e
londrina.

Cesario Verde
Avé-Marias in Um sentimento dum
Ocidental, 1982

E em estado de enamoramento que
avango noite dentro. Amo esta cidade,
secretamente, até ao romper da alba.
Mas, as cidades talvez se tenham me-
tamorfoseado em desertos onde nos
habitudmos a passear a melancolia.
Lisboa é, provavelmente, um desses de-
sertos — o mais melancdlico que conhego.

Al Berto
Excerto de O anjo mudo, 2001
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unidos pela melancolia.

Os temas abordados na obra dos poetas modernistas Mario de Sa-Carneiro e
Fernando Pessoa versam a passagem do tempo ou a sua suspensao, a solidao,
a angustia existencial, o tédio, a auséncia de lugar e pertenca, a busca pelo
proprio "eu” e o sentido do "ser", a inquietagao, o binémio pensamento,
razao/emogao e sonho/realidade, denunciando o retrato evidente de um
sujeito melancolico. Os escritores Cesario Verde e Al Berto retratam uma
ideia de melancolia que assenta muito na relagao deste sujeito melancoélico
com a cidade: o primeiro caracteriza-a como lugar cinzento, carregado de
desconforto e monotonia, em oposicao a liberdade subjacente ao campo; o
segundo retrata-a como lugar ideal de permanéncia noctivaga, retirando-
lhe a conotagdo negativa enquanto espago, ndo querendo dizer que a relagao
que estabelece com a cidade e com a sua atmosfera nao seja melancélica.
Ainda a propdsito dos sintomas melancoélicos na cultura portuguesa, que
nao se esqueca o fado, sindnimo de destino, um termo que, derivado do
latim fatum, canta o amor, a tragédia e a saudade, dai o seu tom triste e
lamentoso;'4! musica do povo portugués e da rua, que se veste de preto e se

faz acompanhar da guitarra portuguesa.

No lugar da palavra, a arquitetura utiliza o objeto construido como meio

de expressao imediata de uma funcio, de uma ideia, ou de uma emogéo, e
que, a par da sua vivéncia e apropria¢ao, contribuira para o criar de uma
determinada atmosfera do lugar em que se insere. Por estes motivos, nao se
pode abordar a melancolia na arquitetura portuguesa como se faz em relagao
a literatura ou a musica, embora haja muita afinidade entre a linguagem e a
expressdo do cinema, da pintura, da escultura, da musica, com a arquitetura.
E a mesma familia. E a arte, mesmo se hd a ideia de que a arquitetura ndo é

arte. Ha muita coisa em comum.42

A década de 50 em geral, e 0 ano de 1948 em particular, é o periodo/
momento da histdria da arquitetura portuguesa que se revela pertinente

referir e relembrar como eventual proposta da sua relagao com a melancolia.
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Note-se que, nesta altura, Portugal se encontrava em absoluto sob um
regime de um grande autoritarismo politico, apos o Golpe de Estado fascista
de 1926,'4* mas que, nem por isso, deixou de ser um "tempo-charneira”, de
reflexdo, mudanca e afirmacéo para a arquitetura, talvez por se pretender
que, até aqui, esta fosse a imagem direta (e apenas uma imagem)** do
contexto social que se vivia naquele periodo, sobretudo a escala urbana, tal
como conclui Nuno Grande: queria-se urbanizar estrategicamente (...) de
forma a que as cidades fossem a expressdo da agdo e do controlo hegeménico
do Estado sobre o espago social.'** Neste sentido, a arquitetura deveria
acompanhar o seu tempo e representar, nao a realidade, mas uma realidade

construida e embelezada aos olhos do Estado.

No entanto, a década de 50 veio revolucionar e alterar todo este paradigma,
e, acima de tudo, questionar e experimentar, a fim de reunir todas as
condicbes para na década de 60, ser possivel concretizar, de uma forma mais
amadurecida, as estratégias discutidas e refletidas num momento anterior

da Histdria, tanto a nivel arquiteténico como a nivel politico. Um dos
acontecimentos que despoletou esta mudanga foi a realizagdo do I Congresso
Nacional de Arquitetura Moderna em 1948, pela ODAM (organizagao dos
arquitetos modernos) e pelas ICAT (iniciativas culturais de arte e técnica).'*®
Neste sentido, o Congresso consolidard, para uma nova geragdo de arquitetos
portugueses, a resisténcia ao imagindrio conservador imposto pela Propaganda

do Estado Novo e o desejo de introduzir experimentalmente os novos designios

de uma arquitetura dita Moderna.'*

Curiosamente, a aura auspiciosa que envolveu a arquitetura nao
acompanhou o cinema nos anos 50, porque nao existia liberdade de
expressdo, e a palavra/imagem era o maior poder de todos aqueles que
tinham a missdo de representar a realidade atual, existindo, nesta altura, uma
natural incidéncia nos filmes de teor propagandistico; no cinema, a década
de 50 fora o enterrar dos sonhos de um cinema nacionalista.**” Luis de Pina

acrescenta que o cinema dos anos 50 estd doente. E a doenga é, também (...) a
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doenga do regime, a incapacidade de renovagdo, de novas solugoes, a vontade

de gerir eternamente uma crise (...) ou o regime ndo fosse portugués.**®

Este foi, portanto, um periodo de rutura para o cinema, antecedendo-lhe

o prospero Cinema Novo dos anos 60, e um periodo de continuidade para

a arquitetura que, através de uma linguagem assumidamente moderna
persegue a sua tradicao, se debruga, sobretudo, sobre a experimentagao da
habitagdo social.'*® Esta incisdo disciplinar deve-se, também, a uma grande
mudanga a nivel demografico, com o movimento da populagdo do meio
rural para as grandes cidades, concentrando novos habitantes nas suas franjas
envolventes e conduzindo a processos de suburbanizagdo dos tecidos periféricos
ou de desurbanizagio e envelhecimento dos seus centros.'>° O filme Verdes
Anos (1963) de Paulo Rocha (uma referéncia inquestionavel para o cinema
contemporaneo portugués) reflete e ilustra esta alteragdo de mentalidade
que ocorre na sociedade e que tem lugar numa Lisboa moderna, onde

a diferenca de classes sociais se reflete na utilizagao do préprio espago
urbano e doméstico, tal como se explicara com maior detalhe no capitulo:

metamorfose: o exterior (ou a cidade) como lugar interior.

Retome-se, agora, a importancia da década de 50 na arquitetura, a sua
linguagem moderna e tradicional referida no principio do paragrafo anterior,
pois acredita-se que é neste bindmio modernidade-tradi¢ao, sobretudo

a nivel ideoldgico, que reside a presenga da melancolia como, alias, ja foi
levemente proposto no segundo capitulo da primeira parte da presente
dissertagdo. Apesar da influéncia do Movimento Moderno e da sua doutrina
funcionalista, ja praticada na Europa desde os anos 20 do principio do século
preconizada por Le Corbusier (1887-1965), a pratica da arquitetura moderna
em Portugal foi um processo mais lento e mais tardio, nao s6 devido a
questoes politicas, como também a questdes culturais, tal como confere Ana
Tostoes: a arquitetura moderna assume-se, entdo, como uma contesta¢do ao
regime, ao estado das coisas, a um regionalismo fascizante, numa tomada de

consciéncia coletiva da necessidade de produzir obras verdadeiras e atuais, sem
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no entanto para alguns se perder o vetor da tradigdo e das raizes

portuguesas.**'

Num momento em que ecoavam ainda, em Portugal, as maximas da Carta
de Atenas divulgadas no IV CIAM (Congresso Internacional de Arquitetura
Moderna) de 1933, que pretendiam segregar as fung¢ées urbanas, garantir a
circulagdo fluida, e dimensionar o habitat na sua relagdo harmoniosa com

os espagos abertos e o sol ** numa l6gica de cidade funcionalista, a heranca
moderna europeia estende-se a escala da habitacdo, através do modelo casa-
mdquina de habitar,'>® um edificio-cidade *** - ou a cidade dentro de um
edificio - uma unidade auténoma no conjunto da cidade, como a tinica via de
resposta as necessidades de habitagio de uma sociedade em massas,'>> num

contexto Pos-Guerra.

Na verdade, sdo questdes de ordem cultural que se prendem com a
autenticidade e a verdade do lugar, que estao na origem deste atraso na
implementagdo da arquitetura moderna em Portugal. Habita-se, desta forma,
um estado paradoxal, entre a vontade de utilizar um novo vocabulario
arquitetonico que advém, por um lado, de influéncias europeias exteriores e,
por outro, da valorizagdo da cultura do espago,'*® da capacidade criativa dos
arquitetos portugueses, integradora e tradicionalista e do "tempo portugués”,
isto ¢, a necessidade sentida como indispensdvel de contextualizagdo dos

modelos do sitio, no territério nacional.*>’

Note-se que o Inquérito a Arquitetura Regional Portuguesa foi também
um momento importante neste percurso, decorrente desta necessidade
de retornar ao 4mago da cultura portuguesa. O documento foi realizado
entre 1955 e 1960, partindo de andlises e de modelos socioldgicos assentes
num conhecimento direto e empirico da realidade.'*® Tratou-se de um
levantamento que percorreu todo o pais em prol de uma humanizag¢do*>®
da arquitetura e de um repensar da habitagdo coletiva em Portugal,
considerando as referéncias internacionais mencionadas acima.Assente

nestas premissas, surgiu o projeto do emblematico plano para
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Olivais Norte (1955-1958) e Olivais Sul (1960-1961), o qual se explicara,
posteriormente, com mais pormenor no decorrer da analise do filme

Montanha (realizado por Jodo Salaviza, 2015).

Esta dialética, entre o passado e o presente, inserida num projeto
arquitetonico pressupde uma atitude humana de extrema sensibilidade por
parte do arquiteto, perante o lugar no qual se propde intervir. Como tal, ndo
poderia deixar de ser referido o nome de Fernando Tavora e Alvaro Siza
Vieira como as grandes figuras deste periodo, ja mencionadas anteriormente,
a proposito do cuidado que ambos sempre tiveram em relagdo ao espirito e

as caracteristicas do lugar a intervir.

Encarando a disciplina de arquitetura de um modo paradoxalmente licido

e apaixonado (...), Tavora tinha a arquitetura popular e a Natureza **° como
referéncias/ponto de partida de um projeto, no lugar dos pressupostos
modernos que inclufam a maquina ou a grande metrépole, criando um novo
tipo de racionalismo baseado na reflexdo e no acumular da experiéncia a

partir do concreto, do pormenor, a partir do respeito pelo senso comum.*®!

Perante as conclusoes referidas anteriormente, parece que a metodologia
do arquiteto segue, também, de alguma forma, as convicgdes de Alvar
Aalto (1898-1976) que comunica na sua obra Humanizagdo da Arquitetura,
redigida em 1977, onde apela a que se aplique o principio funcionalista na
sua totalidade, tanto a nivel técnico como a nivel da necessidade do seu
fruidor/utilizador. Na sua perspetiva, s6 assim é possivel pensar construir
uma "arquitetura humanizada”, concluindo que una solucién arquitecténica
debe tener siempre una motivacion humana basada en el andlisis, pero esa

motivacion se hade materializar en la construccién (...).**?

Alvaro Siza Vieira, herdeiro do testemunho espiritual de Tdvora, *** da
continuidade ao pensamento metodolégico do arquiteto e também trabalha
em prol de uma arquitetura humanizada, sob o mesmo registo paradoxal:

. . cA . .. 164 L
entre o espago existente e a plenitude da experiéncia vivida,'** entre a historia

do lugar e o contexto presente. Segundo Ana Tostdes, as primeiras obras de
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Fig. 36 Fundagao Iberé Camargo, projeto do
arquiteto Alvaro Siza Vieira
Fig. 37 Solidao, Iberé Camargo, 1994
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Siza, incluindo a Piscina da Quinta da Conceigao, ja referida na primeira
parte da presente dissertagdo, demonstram, desde logo, o carater intuitivo
e sensivel do arquiteto, capaz de interpretar a especificidade do sitio, dando

prioridade ao dado, ao modesto e ao real.'*®

Para finalizar esta ideia, é conveniente ainda referir que a condicionante de
um determinado lugar ou contexto se transforma num tema de projeto para
o arquiteto, no lugar de ser uma limitagdo.'*® Esta subverséo estd patente

no edificio Bonjour Tristesse em Berlim, o qual foi brevemente analisado
anteriormente neste trabalho, quando, por exemplo, deixa um espaco vazio
entre a empena de tijolo resultante das destrui¢oes da II Guerra Mundial;
aquilo que, naturalmente, podia optar por se esconder é evidenciado e é

ai onde reside, também, a poética e a melancolia da obra de Alvaro Siza
Vieira, tal como ja foi referido (p.51). Relembre-se, ainda, a tendéncia que

os seus edificios tém de se abrir, formalmente, para o interior, como por
exemplo acontece na Fundagao Iberé Camargo (2000-2008). Trata-se de
uma construcédo fechada, se vista do exterior, onde os pequenos pontos de
luz dramatizam e acentuam essa reclusao e "obscuridade" do edificio, que

¢ também o reflexo da pintura interior do préprio artista Iberé Camargo
(1914-1994). A este proposito, o pintor revela: acho que toda grande obra tem
raizes no sofrimento. A minha nasce da dor '’ e, na verdade, os membros das
suas figuras melancolicas transformam-se nas galerias de articulagao que
intersetam o volume vertical da Funda¢ao que, como uma rocha encaixada
no terreno, gera um aparente desequilibrio compositivo, ao assentar sobre o

embasamento horizontal que o suporta.

Assim, tanto ao nivel da cidade como ao nivel do objeto, tratou-se, portanto,
de resgatar e preservar a identidade do lugar na obra de arquitetura.
Excluindo os dois ultimos projetos referenciados por necessidade e afinidade
com o tema em questao, retoma-se o contexto portugués. Acredita-se,
portanto, que esta questao da identidade se encontra, naturalmente, muito

associada a memoria e, consequentemente, ao estado de espirito
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melancolico, sobretudo, quando a primeira comega a dissipar - a nivel
urbano, ja a partir da década de 70 até a contemporaneidade - por entre os
vazios simbdlicos e funcionais que restam dos centros histéricos, por exemplo,
hoje, o cartao-postal de qualquer cidade, esses espagos consolidados que

faziam parte da nossa memoria coletiva e da toponimia das nossas cidades.'*®

Assim se tem esquecido de integrar a tradi¢ao na modernidade, ou na
contemporaneidade, da mesma forma que, outrora, houve a vontade de
integrar a modernidade na tradigao. Neste sentido, habita-se, hoje, um
territério de auséncia ausente de uma verdadeira identidade urbana,'®® como
aquele que se observa no filme Alice (realizado por Marco Martins em 2000),

a analisar mais a frente.

A abordagem anterior acerca das manifestagdes da melancolia no contexto
portugués, concluem-na, entio, como traco transversal a cultura portuguesa.
Justifica-se, desta forma, o facto de o presente discurso se focar, agora,
exclusivamente no caso portugués, no cinema portugués, como matéria

de estudo desta hipdtese de leitura da melancolia num "espaco-fic¢do”, a
partir da atmosfera em que se envolve e que também sugere, tal como ja

foi clarificado anteriormente. Este meio de expressdo cultural assenta, de
alguma forma e, tal como os restantes, no afeto que esta subjacente a palavra
saudade que tanto se referiu no inicio do presente capitulo, a propdsito

da poesia nacional de outrora. Mas, serd a presenca da melancolia, no
cinema portugués, tao forte a nivel formal, na implicagao direta que tem ao

representar um determinado espago, como a nivel historico/ideoldgico?

Verifica-se, entdo, uma certa afeicdo comum a saudade e & maneira de filmar
em Portugal na contemporaneidade; por amor a qualquer coisa se sente a
saudade - que, segundo Eduardo Lourenco, ndo foi mais que a expressdo do
excesso de amor em relagdo a tudo o que merece ser amado (...)'7° — e, por
amor se faz um filme em Portugal, sobre Portugal, pois quando se filma é de
um modo amador: amador no sentido de “amante de”. E artesanato.'”* Neste

sentido, o cinema portugués ¢ muito humano, original e pessoal, na medida
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em que ¢ feito de afetos e detalhe, mas é, também, o resultado de um
percurso descontinuo e oscilante (mas tenaz) que a Histdria recente lhe
tragou, ainda que nem sempre dotado de criatividade e autenticidade (note-
se a referéncia a década de 50 na p.119), situagdo que sera explicada de

seguida.

Tendo em conta que os casos de estudo sdo filmes que pertencem ao cinema
portugués contemporaneo e que, por isso, este acaba por surgir, nesta
segunda parte da dissertagdo, cruzado com referéncias anteriores (como por
exemplo provindas dos anos 30 e do Cinema Novo dos anos 60), interessa
retomar o discurso do passado, voltar atras, a fim de compreender de que
matéria é feito, entdo, este cinema atual. Neste sentido, parece necessario
ressalvar que o momento politico de transi¢ao "regime ditatorial-regime
republicano” é indispensavel para entender o fundamento do cinema
portugués contemporaneo, - a riqueza artistica do cinema portugués, apos

0 25 de abril de 1974, ndo pode ser separada da nogdo de que esse cinema é

constantemente confrontado com a questdo de Portugal *7?

- tendo emergido
da herang¢a deixada por figuras importantes como Leitdo de Barros, Manoel
de Oliveira, Paulo Rocha, Fernando Lopes, ainda Jodo Botelho, entre outros.
Assim, surgindo (primeiro) do siléncio da ditadura, (depois) da liberdade, da
palavra, das raizes, dos sons, da verdade humana e da pureza da imagem,'”*
da tristeza das personagens, da interioridade e de um cinema de poesia'’*que
permanece até hoje, vai-se criando e desenvolvendo uma linguagem

que permite a representa¢ao de uma realidade cheia de autenticidade e

significado.

Partindo das caracteristicas apontadas acima, aborda-se, novamente, a
questdo da identidade, de um cinema de identidade (tardia) com o seu
proprio registo e a sua propria linguagem, um cinema do povo (que nem
sempre o representara fielmente)'”®, auténtico, que procura o realismo
através de um registo de fic¢do/documentdrio, mas sem grandes enredos'’®,

tal como, alids, Jodo Botelho assume: a agdo fazemos mal.'””
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Desde cedo, a verdade e o afeto caracteristicos ao cinema portugués,
residiram em captar o amago/intimo da personagem, bem como a
transparéncia das suas emogdes. Neste sentido, importa recordar a origem e
os primoérdios destes principios cinematograficos nacionais que estao bem
patentes, por exemplo, na primeira longa-metragem de Leitdo de Barros,
Maria do Mar, realizada em 1930. Assim, retorna-se, uma vez mais, a0 mar
saudoso de Camdes, o mar da identidade portuguesa, mais precisamente, ao
mar da Nazaré. No seu filme, o realizador combinou/misturou intérpretes
amadores e profissionais do teatro *’® com o objetivo de Maria do Mar se
transformar num produto da maior autenticidade, filmando pela primeira
vez o rosto auténtico do povo trabalhador da beira-mar, a pele queimada

pelo sol, as rugas auténticas dos velhos [e as suas] mdos calejadas.'”® Note-

se apenas que, embora distantes no tempo e na linguagem, realizadores
contemporaneos, como por exemplo, Joao Salaviza ou Miguel Gomes
adotam a estratégia de utilizar pessoas comuns/amadores para interpretar as
suas personagens com o mesmo objetivo de Leitao de Barros, o de conferir

mais veracidade as cenas, diluindo a realidade na fic¢ao.

Apesar de Leitdo de Barros focar bastante as expressoes de revolta e tristeza
das personagens a ameagar viuvez, - enquanto os maridos pescadores lutam
contra o mar revolto - e de tentar transmitir o seu intimo desespero, o filme
nao descura a representacao da arquitetura que, alids, compde as primeiras
cenas desta pelicula. A tipologia de casa caiada caracteristica da vila
piscatéria da Nazaré, a imponente Igreja da Nossa Senhora da Nazaré que
testemunha a importancia e devogao a religiao naquela época, ou mesmo,
os grandes planos da paisagem maritima da vila, que inclui os pescadores,
as suas embarcagdes e as suas vitvas, sio momentos de grande relevancia

arquitetonica, social e cultural no filme.

Trata-se de um filme que, mesmo sendo mudo, grita veementemente até
nos momentos pontuais de absoluto siléncio, para ser possivel, ao espetador,

absorver o sofrimento das personagens com maior intensidade (fig. 38).
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Fig. 38 Maria do Mar, Leitao de
Barros, 1930
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ui dlise, . ; . .
Concluindo esta analise, Maria do Mar é das obras de cinema mais
genuinamente portuguesas,'® sobretudo, quando, na altura, o cinema em

Portugal, era fundamentalmente pensado e concebido por estrangeiros.'®'

A poética e a autenticidade de Maria do Mar, acrescenta-se o sentido de
interioridade de Verdes Anos, um classico do Cinema Novo Portugués,
realizado por Paulo Rocha em 1963, e a escuridao/solidao de O Sangue,
realizado por Pedro Costa em 1993 (obras que serdo analisadas mais a
frente), de forma a ser possivel propor-se uma sintese daquilo que sao

0s pressupostos/as premissas de um cinema portugués contemporaneo.
Assim, vai nascendo, ao longo do tempo, um cinema artesanal, de pequenos
detalhes, onde se verifica uma grande vontade de mostrar a verdade de
uma realidade social presente, utilizando um tipo de enquadramento muito
cuidado, tal como existira a oportunidade de analisar nos capitulos que se

seguem.

Para finalizar este capitulo que procura definir a melancolia como algo
transversal a cultura portuguesa e, dando continuidade ao simbolismo que
o mar tem nessa interpretacdo a partir da sua representagao no cinema,

o presente discurso deter-se-a por breves momentos em Balaou, um
documentario realizado por Gongalo Tocha em 2007, uma obra de grandeza
devastadora e de um grande sentido poético.'®* Trata-se, portanto, de um
tilme que também tem lugar no mar portugués, o mar da saudade, o mar
como metafora: o mar fez a ligagdo entre a perda da minha mae e a viagem
com a simbologia da despedida. Nessa viagem, o mar, entendi-o como o rio do

esquecimento. O Balaou é o grito. **?

Balaou talvez partilhe o estatuto de documentdrio dramdtico com Maria

do Mar, a dor profunda da perda e a intensidade com a qual se filmam as
emogoes. A atmosfera lugubre das cenas, acentuada por um forte contraste
da luminosidade ao entardecer e ao anoitecer, o eco duplicado da voz de
Gongalo Tocha que acompanha as oscilagdes da camara a medida que o

barco balanceia nas ondas do alto mar, ou quando dialoga com a mae que ja
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perdeu, remete-nos até para outro espago que, possivelmente, s6 existe na
mente do realizador, tal como este afirma: estou numa ilha, e a minha mde é

o mar.'®*

Este objeto documental é uma homenagem a memoria de alguém e o
desnorte que cria essa memdria, essa perda. A acompanhar as imagens que
ilustram esta matéria invisivel e indizivel, hd uma histéria de pendor poético
a contar, uma valorizagao da palavra e do discurso capaz de enfatizar a carga
emocional do filme, que é, também, uma caracteristica transversal ao cinema
portugués: o duplo sentido e a poesia do discurso falado. Balaou é, assim, um
estado de alma, revoltado, triste e melancdlico; é a imagem de uma emogao,
tal como o é Le Ballon Rouge realizado em 1956 por Albert Lamourisse, ou

Nostalghia, analisado na primeira parte da presente dissertagao.

Embora distantes, Maria do Mar e Balaou sdo ambos filmes muito
portugueses e demonstram a ideia de que os nossos realizadores fazem
um cinema enraizado na temdtica da morte, do luto, da lembranga, da
memoria.'** A identidade do cinema portugués passa, entdo, por esse
arrebato romantico, por essa frustragio dolorosa (...),"*° pela sua natureza

saudosa, nostalgica e melancolica.
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(...) a casa ndo pode ser um mero refiigio
nostdlgico ou ilusério de uma derradeira
harmonia. No seu interior negoceiam-se ndo
so as partilhas dos habitantes, mas também
as dissengoes das sociedades. O ser em casa é

sempre um estar fora de casa.

Luis Baptista **’






Simbiose: o interior (ou a casa) como lugar exterior

Tendo em conta as afirmagdes anteriores, parte-se, agora, do pressuposto
que a melancolia pertence, naturalmente, ao dominio do cinema portugués
contemporaneo, a nivel cultural, histérico e de argumento. Os textos que

se seguem procurarao refletir, de uma forma mais pratica e mais objetiva,
acerca do contributo da representa¢ao do espago arquitetdnico para a criagdo

da atmosfera melancdlica de um lugar, reproduzida num determinado filme.

Optou-se por elaborar uma reflexdo que partisse da dialética/tensao:
interior-exterior, uma condi¢ao essencial a arquitetura e um tema que tem
vindo a ser debatido ao longo do tempo, sobretudo desde o Movimento
Moderno, um momento de profunda mudanga na arquitetura, no proprio
individuo, e no seu relacionamento com o espago que habita; a metrépole
[moderna] exigia um novo Homem que a enfrentasse diretamente.'®® A
autora Beatriz Colomina reflete profundamente acerca da perspetiva de
Le Corbusier (1987-1995) e subscreve que o tema interior-exterior nao se
trata apenas de uma problematica arquitetonica, mas de uma forma de ler
e interpretar a propria arquitetura, tal como afirma: a forma como se pensa
a arquitetura estabelece-se segundo as relagoes entre o interior e o exterior,

privado e publico (...) Todos os limites estdio, agora, a alterar-se (...)."*°

E precisamente na alteragio/inversdo e na ndo linearidade do limite
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interior-exterior, que reside o objetivo desta reflexao. Na época da
antiguidade greco-romana, a Agora e o Férum eram os grandes espacos
publicos das cidades, onde se fomentavam importantes discussoes e decisdes
politicas, ou seja, eram a oportunidade para o Homem, enquanto ser
racional e social, ter um papel ativo na gestao e na participa¢do na cidade.
Assim, neste periodo, a oposi¢do entre o espago interior (privado-casa) e o

espago exterior (publico-cidade) era muito clara e definida.

A modernidade quebra, sem duvida, esta separacio espacial e funcional

ao desequilibrar a relagdo entre a casa e a cidade,**° entre o que significa
"estar dentro” e "estar fora". A evolugdo tecnoldgica e a consequente
intensificagdo das dinamicas urbanas emergentes da grande metrépole,
bem como a simultinea necessidade de abstragao, isolamento e aliena¢do
do individuo em relagao a este novo meio, sugerem que se funda o espago
interior com o espago exterior, criando-se o "espago entre" a ambiguidade
que os define. Procura estabelecer-se, desta forma, a continuidade entre o
interior da casa - um abrigo, um espaco fechado que oferece protegdo contra o
frio, calor e observagdo exterior,’*' a maior expressdo de intimidade do seu
habitante - e o exterior da cidade - a4 priori, o espago hostil e desconhecido
- e vice-versa. Para isso, os arquitetos pretendiam concretizar, entdo, esse
espago [arquitetonico] intermédio, possibilitando simultaneamente abertura e
confinamento (...), como por exemplo, através das casas-pdtio de Mies, onde
se interioriza o exterior, ou através das casas-objeto de Le Corbusier, onde se

exterioriza o interior.**>

A necessidade de estabelecer um forte contacto com o exterior e com a
cidade, acontece por se assistir, também, a uma mudanga de paradigma
social que se baseia na observagao e no ato de ver e ser visto, emergindo,
por isso, um tipo de experiéncia do espago muito visual e superficial, que
acaba por refletir a fragmentacéo e a falta de vinculo existentes nas proprias
relagdes interpessoais: as pessoas agora tém de adotar a velocidade, o

movimento continuo, a sensagdo de que nada pdra, a de que ndo ha limites(...).
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Fig. 40 Villa Savoye, projeto de Le Corbusier, 1929
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Até encontrar alguém torna-se correr para alguém (...). A perce¢do encontra-

. \ . ~ 193 ~ .~
se, agora, vinculada a transigdo.'”® Esta nogdo de transi¢ao e de permanente
deslocacdo, bem como a ideia de percurso que lhes é intrinseca, encontra-se
intimamente ligada a experiéncia cinematografica (tal como ja foi referido na

primeira parte) conseguida, também, através do olhar.

O projeto Villa Savoye concebido pelo arquiteto Le Corbusier em 1929
materializa estes principios, ao ter sido pensado como um grande percurso
expositivo que organiza diversos espagos hierarquizados entre si, com o
proposito de se estabelecer um contacto direto do interior para o exterior.
Assim, a casa comunica com o espago externo através das suas longas e
continuas fenétres a longueur, ou pelos vaos abertos na cobertura, frames
pontuais que direcionam especificamente o olhar do habitante, ou visitante,
numa determinada perspetiva visual. O arquiteto acaba, por construir, assim,
uma fronteira de "papel” entre o interior e o exterior: (...) o0 espago nem é
interior ou exterior, nem publico nem privado (...). E um espaco que ndo é feito
de paredes, mas de imagens. Imagens como paredes (...). A janela ja ndo é uma

abertura na parede, tem-na derrubado."**

A exterioriza¢ao do espago interior na obra deste arquiteto permite
questionar até que ponto se compromete a no¢ao de identidade, intimidade
e privacidade que, no seu entender, parece ser algo que depende e pertence,
também, ao contacto permanente do habitante com o espago exterior, nao
tanto num sentido de fazer a obra pertencer ao territorio e ao espirito do
lugar mas, sim, de um ponto de vista mais mediatico. Soltando-se do préprio
local de implanta¢ao, assume-se como um "farol", um ponto de controlo para
ver e ser visto, opondo-se ao carater interior e de reclusdo inerente ao espago
doméstico da casa e, assim, o espaco privado (...) é agora mais piblico do que

o publico.***

Depois da "casa-objeto” de Le Corbusier, introduz-se a "casa-fragmento” dos
arquitetos Aires Mateus com o objetivo de analisar a mesma exteriorizagao

do espago interior, mas num projeto contemporaneo portugués, que nao
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advém de uma motivagdo medidtica, mas da forte tradicdo cultural de

interioridade '°° que caracteriza a arquitetura portuguesa.

Na verdade, esta premissa prende-se com a capacidade que os arquitetos
portugueses tém vindo a manifestar ao trabalhar com o tempo, sobre o
tempo, num bindmio conflituoso entre local-global, tradi¢ao e modernidade,
tal como ja foi referido anteriormente.’”” E portanto, a dialética interior-
exterior na arquitetura portuguesa, e na obra Casa Comporta (2008-2010)
dos arquitetos Aires Mateus em particular, assenta na ideia de continuidade,
ainda que uma continuidade radical, que procura nao abandonar aquilo que
é local, exemplificando, a0 mesmo tempo, um pressuposto universal que
devia ser sempre algo inerente & prépria ética do exercicio arquiteténico:'*® a
arquitetura, se nos é permitido arriscar uma definigdo, é pensada e construida
enquanto um saber transmissivel e, por isso ndo pode renunciar a sua
dimensdo cultural. (...) Um projeto de arquitetura ndo é, inicialmente, um
sistema em equilibrio. Ele tende para o equilibrio. Um tal processo implica uma

incerteza critica (...)."°°

A incerteza critica e o paradoxo que permitiu que arquitetos como Fernando
Tavora ou Alvaro Siza optassem por uma continuidade temporal moderna,
através de uma arquitetura de permanéncia, em prol de uma resposta
arquitetonica mais verdadeira e contextualizada, foi a mesma incerteza
critica que motivou o desenho ambicioso do espago interior-exterior da
casa dos arquitetos Aires Mateus. Perante o contexto contemporaneo de
desenraizamento e fragmentagdo 2°° que hoje se habita, em que o espago
publico pertence, cada vez mais, ao dominio do privado, como é o caso
dos aeroportos ou dos shoppings, é urgente que se mantenha a identidade
cultural no projeto de arquitetura, mesmo ao nivel da pequena escala de
objeto, transpondo limites capazes de continuar a promover uma reflexao e

um espirito critico.

Partindo do fragmento como mais uma parcela de tempo que permite a

continuidade entre a heranga regional, o progresso da modernidade e uma
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1976
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"nova" ideia de espago contemporaneo gerada a partir dessas referéncias
anteriores e integrada no palimpsesto territorial, emerge a Casa na Comporta
que traduz, entdo, essa dimensao contigua, local e interior da arquitetura

portuguesa.

Esta obra acaba por ser uma metafora, uma materializagdo da memoria do
lugar e do habitante, da lembranga e da intimidade, daquilo que é interior

e intrinseco ao ato de habitar. Aqui, a abordagem do interior que também

é exterior ou, mais a frente, do exterior que ¢é interior, afasta-se um pouco
da discussao e da relagao com a dimensdo privada e publica da arquitetura,
sendo que interessa sobretudo esta ideia de interioridade, do intimo, da
emogao nostalgica e oculta que esta muito relacionada com a melancolia e,
também, com a arquitetura, segundo Aldo Rossi: sim, é verdade que toda a
arquitetura é também uma arquitetura de interior; ou melhor, do interior; as
persianas que filtram a luz do sol ou a linha de dgua constituem, pelo interior,
uma outra fachada, juntamente com a cor e a forma dos corpos que por detrds

da persiana vivem, dormem, se amam.?°!

Assim, a Casa na Comporta é construida mais a imagem da "casa-
interior" de Gaston Bachelard - o nosso canto em relagdo ao mundo (...) o
nosso primeiro universo (...) um dos maiores poderes de integragdo para os
pensamentos, e sonhos da espécie humana (...) corpo e alma 2°2 - do que a
imagem da "casa-exterior" de Le Corbusier. O principio de continuidade
interior-exterior desta obra reside, entdo, ndo sé no discurso, mas também
na materialidade, uma vez que estabelece uma relagdo muito sensorial,

tectdnica, tatil, entre objeto de frui¢ao e fruidor.

Neste sentido, propde-se analisar este tema de projeto através da curta-
metragem Casas na Comporta, realizado por Jodo Salaviza no ambito

do projeto No Place Like 4 houses 4 films 2% e apresentado na Bienal de
Arquitetura de 2010. Este pequeno filme partilha a poética e o sentido de
interioridade do cinema portugués com a arquitetura deste projeto, que é por

ele proprio uma representagio da ideia de habitar capaz de propor
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Fig. 43 Casa na Comporta, Jodao Salaviza,
2010
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poéticas.?** As Casas na Comporta (construidas entre 2008 e 2010)
recuperam o contexto e a simbologia ja mencionada do mar portugués,
a areia da praia e as raizes da arquitetura popular 2°> que acabam por
configurar um espago que desafia o limite ou a continuidade "interior-
exterior", bem como o limite sonho-realidade. Na verdade, Jodo Salaviza
construiu uma fic¢do a partir de um espago que, em si mesmo, ja era um
lugar ficcionado/imaginario/irreal que pede para ser filmado e que quer

afirmativamente contar uma histdria.

A forma como o realizador da a conhecer o projeto dos arquitetos Aires
Mateus é muito subtil, focando-se, muito mais, em captar a atmosfera do
lugar do que a prépria arquitetura, sem nunca descurar a importancia

de mostrar concretamente o objeto construido. A casa surge apenas nos
primeiros e nos ultimos minutos da curta-metragem, mas nao é possivel
compreender-se logo a partida que o projeto é constituido por quatro pegas
preexistentes, muito bonitas, de madeira e alvenaria (...) tdo sélidas, tdo
radicais, tdo bem colocadas, que s6 podem ser totalmente entendidas com os
pés descalcos.?°¢ Estas quatro pequenas casas com telhadinhos de duas aguas
dispostas de um modo aparentemente aleatdrio, abragam, de certa forma,

a por¢ao de terreno em que se inserem, ligeiramente elevado em relagao a

envolvente mais proxima.

A duragao real do filme ndo compromete a verdade com que mostra

a demora da passagem do tempo vagaroso nos dias de calor de verao

no Alentejo, bem como o carater contemplativo e melancélico da sua
monotonia. Efetivamente, a curta metragem de cerca de vinte minutos de
Jodo Salaviza parece durar verdadeiramente um dia inteiro, pela forma como
¢ filmada, desde o amanhecer até ao anoitecer; a cdmara é tio observadora
quanto o proprio espetador, aguardando o momento necessario para se
deslocar de um sitio para o outro. As primeiras cenas revelam apenas o

deslocar de um sitio para o outro.

As primeiras cenas revelam apenas o exterior dos dois volumes caiados de
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alto abaixo que rasgam o plano da fachada. Observa-se, também, o clarear
progressivo do inicio de um dia de verdo; escuta-se o vento que revolve os
tecidos das espreguicadeiras onde, numa delas, se encontra recostado o
unico habitante da casa que se conhece, bem como os sons das aves e dos

passaros que, por ali, sdo habituais.

Por aquela aridez de territdrio, onde a areia se confunde com a restante
vegetacao que vai crescendo aleatoriamente, sugerindo, desde logo, a
proximidade com a praia, passa, por detras dos edificios, apenas um
individuo, e vislumbra-se apenas uma ave que o sobrevoa, largos segundos
depois; 0 movimento que se sente naquele sitio, parado no tempo, pertence
mais a natureza do que as proprias pessoas. Finalmente, a cdmara desloca-se
horizontalmente e avista-se mais uma pequena aglomeragdo de habita¢des
unifamiliares, também elas caiadas de branco, pontuando a vasta paisagem
como acontece tanto no Alentejo; o plano fixa-se, novamente, quando é
filmado o vazio, o intervalo ou o enfiamento que confronta o edificio branco
com um outro, que ainda nao se conhecia, construido apenas de madeira e
colmo, o que vai de encontro a raiz da arquitetura popular da regido.>°” O
jovem, sozinho, desloca-se até a porta deste ultimo volume que, de porta
aberta e com uma cortina branca esvoagante pelo vento, anuncia, ja, a

permeabilidade do espaco interior-exterior.

A relagdo com o tempo, no seu duplo sentido, cronoldgico e atmosférico,
como ja foi referido na primeira parte da presente dissertagdo (p.37), é,

de facto, o grande fundamento desta obra dos arquitetos Aires Mateus. A
propria orientagdo dos edificios de madeira, voltados de costas para o sol,
segue um certo tipo de funcionalismo tradicional, porque, antes, essas casas
eram orientadas ao contrdrio, viradas para o nascente porque abrigavam
trabalhadores do campo e, obviamente, essas pessoas repudiam a luz do sol.2°8
O dltimo plano dos primeiros minutos do filme foca, parcialmente, os dois
edificios de madeira que configuram os bra¢os da composicéo, evidenciando

a forte presenca da sua materialidade, através das traves de lenho horizontais

167



Fig. 45 Casa na Comporta, Jodo Salaviza,
2010
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e das superficies de colmo que os constituem em pegas sdlidas e compactas.

Os grandes planos, ou planos de conjunto, ficam guardados para mostrar as
estradas retas do Alentejo que parecem nao ter fim, bem como a abundancia
de vegetagao que as acompanha, ou a sua auséncia. A parte mais longa do
filme assenta, entdo, numa ideia de percurso e de reconhecimento do espago
em redor da Casa na Comporta, centrando-se, ndo na obra de arquitetura
enquanto peca construida, mas na sua principal substancia e aquilo que
deve ser o seu ponto de partida: a atmosfera que envolve e caracteriza o
lugar. Assim, através da camara fixa, o realizador acompanha o movimento
da deslocag¢ao do jovem, que, com a sua bicicleta, parte de casa, passa pela
praia da Comporta e faz o caminho de regresso a boleia, na carrinha de
Germesindo, um verdadeiro artesao e conhecedor das tradi¢des construtivas

das casinhas daquele local.

Enquanto Germesindo explica como a tradi¢do das casas de madeira
comegou e como foi perdendo ao longo do tempo, o espetador ndo o

vé, apenas observa a deslocagdo da viatura em que se encontram os dois
personagens, a descer o monte alentejano, entre curvas e contracurvas,
relembrando as sequéncias de Sabor a cereja (1997) ou O vento nos levard
(1999) realizados por Abbas Kiarostami, uma referéncia assumida para
Jodo Salaviza. Germesindo conta que antes, as casas de madeira da zona
da Comporta eram todas feitas com canico, bracejo e madeira, com uma
estrutura simples, artesanal que utilizava elementos como, por exemplo,
forquilhas, traves e barrotes; depois, a introdugdo do cimento e da areia no
enchimento das paredes fazia parecer que se construiam casas de tijolo, mas

era tudo a fingir, e, assim, se ditou o fim da tradigdo. 2°°

De regresso a casa, ambos planeiam jantar todos juntos no exterior e, neste
momento, verifica-se que ndo é s6 o tempo que demora a passar neste lugar,
mas, também, as pessoas que demoram a chegar, concluindo-se uma certa
soliddo que assola a personagem interpretada por Martinho, enfatizada pela

luz do anoitecer, o que lhe confere uma certa melancolia. As sequéncias
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seguintes mostram, pela primeira vez, o interior da habita¢ao, bem como o
pormenor construtivo que concede a dimensao poética a esta obra: o chao de

areia.

A cena que ilustra estes aspetos tem lugar no volume de madeira destinado
a utiliza¢do dos espagos comuns, que contém uma pequena copa, uma mesa
para refei¢des e uma zona de estar com alguns sofas. No filme, observamos
o jovem sentado, a preparar o jantar, a porta de vidro enquadrada por um
caixilho de madeira que funciona através de um sistema de correr, e que esta
aberta; la fora, ha um fogareiro aceso, e um pavimento arenoso permite esta

continuidade espacial "fora dentro".21°

Esta ideia da areia esta intimamente associada ao tempo como tema deste
projeto; ¢ uma oportunidade para abrandar o ritmo da rotina didria, tal
como explica o cliente: ndo é uma casa de cidade, é uma casa de férias, praia,
onde nos idealmente gostariamos de nos desligarmos daquela velocidade
citadina, para ter um ritmo e um mood de praia. Isso acontece também com

a ajuda da areia, porque a areia obriga-nos a parar, andar mais devagar,
acalmar, pensar nas coisas antes de fazer. >'* O "espaco distribuicao" das
varias divisdes da casa que, aqui, sdo retiradas e fragmentadas para o
exterior, é conseguido, precisamente, pelo vasto areal, um chao de areia a céu
aberto (...) que, fora e dentro, acaricia os nossos pés descalgos, como se do mais

luxuoso tapete se tratasse.”*

Assim, o filme termina com uma mesa posta para quem nao chega e com o
som do acordedo de Germesindo que, lado a lado com o jovem, debaixo de
um denso pinheiro manso que pontua o "hall" de entrada deste belo edificio,
recebem a escuridao progressiva de mais um dia na Comporta, que demorou
tanto tempo a terminar. Finaliza-se, desta forma, a leitura de uma casa
maravilhosa, antiga e moderna ao mesmo tempo,*** onde habitar ganha uma
poética propria,*'* com uma passagem inesquecivel de Alberto Campo Baeza
em relagao a este projeto: Voltava a ver uma vez mais, durante estes dias em

Roma, a Perséfone raptada por Plutdo, de Bernini, na Galeria Borghese.
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Ambos com os pés descalgos. E pensava no quanto gostaria de estar com
eles, assim com os pés descalcos, na Casa da Comporta de Aires Mateus.
Convidariamos também a Sofia de Mello Breyner, que aceitaria com gosto.
E, com ela, viriam Homero e Platdo. E o Alvaro, o Eduardo, e o Paulo. E

falariamos da Poesia e da vida.*"

Mas sera a ideia de casa contemporanea portuguesa uma ficgdo poética do
habitar como a obra dos arquitetos Aires Mateus? Sera possivel questionar,
de certa forma, a nogdo de seguranga e conforto intrinsecas ao sentido de

casa?

Tendo em conta o facto de o filme anterior se focar num projeto de uma
casa de férias, um pouco idealista, até, apesar de todas as suas caracteristicas
e qualidades particulares, aborda-se, agora, sob um olhar paralelo mas,
simultaneamente, poético, uma casa inserida num contexto completamente
dispar daquele que foi analisado anteriormente, transitando da leitura de um
objeto onirico, para realidade mais dura de uma sociedade fragmentada e

desigual.

Curiosamente, ambos os lugares sao exemplos extremistas daquilo que
pode significar o habitar e sdo os dois estruturas de carater temporario (o
primeiro, porque ¢ uma casa de férias e o segundo, porque ¢ um bairro
em demoli¢do, o bairro das Fontainhas). Finalmente, estes dois locais
estabelecem uma forte relagdo interior-exterior, sob diferentes perspetivas,
mas ambas de limite e rutura convencional a nivel arquitetdnico e social
(sobretudo no segundo caso): a Casa na Comporta, onde o pavimento
exterior se transforma no pavimento interior da habitagao, e as casas do
bairro das Fontainhas filmadas por Pedro Costa em 2000, onde cada casa é
como uma cidade subterranea: sais por uma janela que da para uma espécie
terrago, de onde sai um tinel que entra noutra casa e, de repente, estds no

outro lado da cidade.**®

No quarto da Vanda (2000) é a obra de Pedro Costa sobre a qual a presente

dissertagdo se detera por breves momentos, o filme onde o realizador
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encontrou a sua necessidade intima, a sua inquietagdo e o seu método,”"” que

transpira melancolia nos espagos dentro e fora do bairro, nos becos, nas
presengas que sao as personagens, nos siléncios, nos planos de longuissima
duragdo, na claustrofobia dos espagos, e na génese da propria longa-
metragem que ndo pode vir sendo de um cansago e de um desgosto.”*® Neste
filme, mais do que entender aquilo que é mostrado ao espetador, interessa ler
nas entrelinhas e apreender o que esta subentendido, tanto a nivel espacial

como a nivel social, sem ser, nunca, possivel separar uma dimensao da outra.

Tal como ja foi possivel constatar através da analise do exemplo anterior, a
criagdo de uma atmosfera melancolica, no cinema portugués, nao tem que
ser representada forcosamente, e s, de um ponto de vista noturno, escuro e
negativo; é, sim, mais uma questao interior, de conteudo, e daquilo que nao
se vé e que ndo se absorve de imediato. Importa salientar que, apesar das
percetiveis condigdes precarias que caracterizam o modo de vida deste bairro
de lata, o realizador consegue mostrar um certo sentido de comunidade

que o caracteriza; a existéncia de cor, dos verdes, vermelhos, amarelos e

azuis com os quais se pintaram algumas paredes das "casas" construidas
clandestinamente a imagem dos bairros africanos,*"* de onde vieram os

primeiros habitantes das Fontainhas.

Num contexto fortemente definido pelo excessivo consumo/venda de

droga, pela morte daqueles que vao ficando pelo caminho e pela angiistia
permanente da possibilidade de prisdo ou desaparecimento,??° a camara do
realizador consegue captar a delicadeza de um passaro, ou de um ramo de
flores vigosas, bem como o luxo aparente de uma "antiguidade” ou de um
espelho que se encontra num quarto. Para além destes momentos, surge
ainda a ingenuidade de criangas que estudam e brincam na rua, o negdcio da
venda de fruta e hortalicas, o café que contém uma mesa de matraquilhos,
um patio para conversas e churrascos, a sala que tem um sofd e uma
televisao, e o quarto que tem uma cama, espagos minimos com o minimo,

permedveis na sua utilizagdo e na sua relagdo interior-exterior. Tal como

175



Fig. 49 No quarto da Vanda, Pedro Costa,
2000



SIMBIOSE: O INTERIOR (OU A CASA) COMO LUGAR EXTERIOR

confirma o realizador, os limites arquitetonicos confundem-se e é esse aspeto
que torna o bairro uma espécie de microcosmos tao particular, tao alheio

da sociedade e tao periférico dentro do centro da propria cidade em que se
insere: o sentimento de intimidade é muito ténue. A fronteira entre o espago
publico e o privado ndo chega a existir. (...) Sente-se sempre a tensdo, uma

eletricidade no ar.***

A cena em que um individuo toma banho numa espécie de casa-de-banho
improvisada, com os restos de uma casa demolida a "porta”, enquanto outro
se encontra a janela ilustra bem esta inexisténcia fisica e social entre o espago
interior (ou privado) e o espago exterior (publico). Também a cena que
mostra Vanda a vender couves ou a que filma Zita (a sua irma) e a mae a
esfolar um coelho revela essa mesma ambiguidade, de ndo se saber se o local
¢ um beco, um patio interior ou uma rua - Estamos na casa, ou fora da casa,
como em tantas outras situagoes? Nunca se sabe bem. Porque todas as casas
tombam e jd sdo ou resto delas ou ndo elas, porque as ruas do bairro casas sdo

também.***

Pedro Costa afirma que as Fontainhas fomentaram em si um sentimento
poético (...) com tudo o que era visual e sonoro [e que, estando] um pouco fora
da cidade, a margem da sociedade, era estar ao mesmo tempo dentro e fora.**
Para o realizador, representar a arquitetura do local deve ser uma prioridade
e um ponto de partida no cinema, para além da escolha correta da pessoa-
personagem, tal como explica: (...) acredito profundamente na presenca de
certas pessoas. E um sentimento quase mistico que se relaciona com o cinema
e que deve vir ainda de mais longe, das origens, do teatro e da poesia: basta
que haja um tipo ali, de pé, e outro que acredite nele. E é preciso que exista

ali, pois é sempre ele que desenha e organiza o espago.”** O bairro oferecia-me
um espago magnifico para pensar. E pensar um espago é uma das bases do

cinema.**®

O grande objeto da cdmara de Pedro Costa é o quarto de Vanda, mas

rapidamente o espetador se apercebe que ha uma transferéncia, quase
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inconsciente, deste espago minusculo, aparentemente sem janelas ou
qualquer contacto externo, para o exterior, devido a prépria dindmica do
bairro. Este aglomerado de pequenas "cabanas primitivas" é naturalmente
escuro e, portanto, a extrema auséncia de luz acaba por ser enfatizada

pelo facto de muitas das cenas terem sido filmadas a noite, por forca das
circunstancias de quem habita aquele espaco.>*® Assim, pode afirmar-se que
a melancolia da atmosfera que se sente nao é manipulada, tal como acontece,
por exemplo, em Alice de Marco Martins analisado mais a frente na presente
dissertagdo. O realizador confirma que o bairro é quase tao sombrio na «vida
real» como no filme.**’

228 4
-€

Neste filme, a utilizagdo da luz - quase sempre indireta e refletida
decisiva para revelar a intensidade da sua qualidade estética e dramatica.
Vanda parece um fantasma da sua realidade e no seu meio, um rosto
iluminado num corpo que nao existe e que se dissolve na escuridao do

seu quarto, parecendo ser, também, a certeza do seu proprio destino.
Relativamente a longa duragdo dos planos, parece existir uma certa
suspensao perene do momento presente e, a este proposito, Joao Bénard da
Costa afirma que se perdeu no tempo, como o filme também se perde, ao vagar

da sua alucinante montagem.**

Acredita-se que dura¢iao do tempo ¢é enfatizada pela duracao dos inimeros
planos fixos e silenciosos que caracterizam este filme. No entanto, a posi¢ao
de Pedro Costa, perante esta forma de captar as cenas, revela uma certa
desvalorizagdo, ou mesmo inexisténcia, do plano fixo enquanto possibilidade
técnica para registar a realidade. Para este realizador, o plano fixo é a inica
forma de filmar com sentido; é sindnimo de distancia, de estimular o olhar
do espetador, e de atualidade/foco no momento presente. Por outro lado,
segundo o mesmo, a utilizagdo deste tipo de plano refor¢a (inesperadamente)
a ideia de movimento numa cena, tal como o proprio explica: mexer a
cdmara contra este ramo que oscila ao vento é contradizer um movimento. Em

Vanda, a fixidez do enquadramento é totalmente instdvel, é um filme
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muito fragil. (...) Mas (...) para mim ndo ha planos fixos! Ndo sdo fixos e ndo
ha planos-sequéncia, as panordmicas nem sempre descrevem o espago nem os

angulos picados sdo olhares divinos. Nada disso existe.?3°

Importa, de facto, refletir nesta teoria de Pedro Costa, a fim de compreender
que a utilizagdo do plano fixo no cinema portugués pode ser, naturalmente,
uma caracteristica inerente a sua linguagem e nao um formalismo simbélico
ocasional. Talvez a perspetiva do realizador reforce esta tese de que o cinema
nacional pode ser implicitamente melancélico para la do argumento. Pedro
Costa recusa, entdo, a ligagdo tacita e linear entre tipo de plano e fungao,
desconstréi um pouco certas convengdes e ideias antigas, interpretando-as
de uma outra forma. Outro exemplo ¢é o facto de, pelo menos determinados
momentos No quarto da Vanda, considerar possivel a relagao entre o

grande plano e o ocultar da sua informacao: é o inverso do que o grande
plano é suposto fazer: revelar, ampliar. E o contrdrio: o momento em que

mais escondemos, em que menos vemos.>*" Serd este outro sintoma visual de

melancolia na forma de filmar portuguesa? Encontrar-se-a noutros filmes?

Note-se que ¢ de extrema relevancia esta reflexdo, uma vez que o plano
cinematografico é o elemento que permite a apreensdo do espago
arquitetonico de uma determinada forma e, se a claustrofobia da arquitetura
"manual e primitiva, até desconhecida" deste bairro é real, refletindo-se nos
becos, nas ruas estreitas e nas divisdes minimas dos espagos, esta morfologia

é, com certeza, acentuada pela maneira como Pedro Costa os filma.

Concluindo, talvez os desequilibrios constantes da cidade atual, do exterior,
se prolonguem para dentro da casa, para o interior, fisica, social e e
psicologicamente, e este confronto seja inevitavel na contemporaneidade,
quer pela necessidade de escapar da cidade ou pela obrigacao de permanecer
dentro dela, pela liberdade ou pela prisao inevitavel. Apds abordar a casa
como espago exterior, sob a perspetiva inversa, refletir-se-a, pois, no capitulo
seguinte, de que forma a cidade reflete o intimo, a condi¢do interior e

resguardada do habitante, normalmente associada a ideia de lar permanente,
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de conforto e seguranga, num contexto urbano portugués de transicao.
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NOTAS

(187) (Baptista, 2010, p.29)
(188) (Baptista, 2010, p.28)

(189) (...) the way we think about architecture is organized by the way we think about the relationships
between inside and outside, private and public (...) All boundaries are now shifting (...) (Colomina, 1998,
p-12).

(190) (Baptista, 2010, p.28)

(191) (...) a shelter, an enclosed space which affords protection against cold, heat and outside observation
(Colomina, 1998, p.7)

(192) (Baptista, 2010, p.28)

(193) (...) people now have to adopt the speed, the continuous movement, the sense that nothing
ever stops, that there are no limits (...). Even meeting somebody became running into somebody (...).

Perception is now tied to transience (Colomina, 1998, p.12).

(194) (...) space is neither inside nor outside, public nor private (...). It is a space that is not made of walls
but of images. Images as walls (...). The window is no longer a hole in a wall, it has taken over the wall
(Ibidem, p.6).

(195) (...) the private (...) is now more public than the public (Ibidem, p.8).
(196) (Baptista, 2010, p.28)

(197) (Carvalho, 2016, p.246)

(198) (Ibidem, p.247)

(199) (...) l'architecture, s'il nous est permis de nous risquer a une définition, est pensée et construite en
tant que corps de savoir transmissible e, por isso ne [peux] pas renoncer d la dimension culturelle. (...)
Um projet d'architecture n'est pas, initialment, un systéme en équilibre. Il tend vers l'équilibre. Un tel

processus implique l'incertitude critique (...) (Ibidem, p.249).
(200) (...) déracinement et de fragmentation (Ibidem, p.246).
(201) (Rossi, 2013, p.54). Citagao referente as Casas de Mira, em Portugal.

(202) (...) our corner of the world (...) our first universe (...) one of the greatest powers of integration for
the thoughts, memories and dreams of mankind. (...) body and soul (Bachelard, 1994, p. 200 e 201).

(203) No Place Like : 4 houses, 4 films representou Portugal na 122 Exposi¢ao Internacional de
Arquitetura, La Biennale di Venezia. [Os projetos de habitacdo da] dupla Manuel e Francisco Aires
Mateus, Ricardo Bak Gordon, Carrilho da Graga e Alvaro Siza [foram apresentados através de] filmes
ficcionados pelos realizadores contempordneos: Jodo Salaviza, Joao Onofre, Julido Sarmento e Filipa
César. As casas, apresentadas através dos filmes, estio todas localizadas em Portugal, e correspondem a

diferentes topologias, situagdes e contextos - citagao disponivel em: http://www.






trienaldelisboacom/2010/pt/noticias/160-no-place-like.
(204) (Albani e outros autores, 2010, p.11)

(205) Citagao proferida por Manuel Aires Mateus numa entrevista conduzida por Gabriel Kogan e

Renata Mori, disponivel em: http://revistacentro.org/index.php/airesmateus/
(206) (Baeza, 2010, p.43)
(207) Ibidem

(208) Ibidem
(209) Citagao proferida por Germesindo na curta-metragem de Jodo Salaviza, Casa na Comporta.

(210) (Baeza, 2010, p.43)

(211) Citagao proferida por Jodo Rodrigues numa entrevista conduzida por Gabriel Kogan e Renata

Mori, disponivel em: http://revistacentro.org/index.php/airesmateus/

(212) (Baeza, 2010, p.43)
(213) (Ibidem, p.43)

(214) (Mateus, 2010, p.48)
(215) (Baeza, 2010, p.43)
(216) (Costa, 2012, p.126)
(217) (Neyrat, 2012, p.8)
(218) (Costa, 2012, p.10)
(219) (Ibidem, p.27)

(220) (Ibidem, p. 128)
(221) (Ibidem, p.123)

(222) Citagao proferida por Jodo Bénard da Costa na sua critica ao filme No quarto da Vanda redigida

em 2009, disponivel em: http://focorevistadecinema.com.br/FOCO1/benard-vanda.html
(223) (Costa, 2012, p.14 e p.15)

(224) (Ibidem, p.26)

(225) (Ibidem, p.15)

(226) (Ibidem, p.75)

(227) (Ibidem, p.75)

(228) (Ibidem, p.75)

(229) Citagao proferida por Jodo Bénard da Costa na sua critica ao filme No quarto da Vanda redigida






em 2009, disponivel em: http://focorevistadecinema.com.br/FOCO1/benard-vanda.html
(230) (Costa, 2012,, p.84)

(231) (Ibidem, p.55)






(...) a metrépole moderna passou a
simbolizar a ditadura do automével e dos
seus movimentos pendulares e ocasionais

entre centro e periferias.

(...) nas ultimas décadas, uma nova
geografia urbana ganhou corpo - a da
auséncia (...)

Nuno Grande **?






Metamorfose: o exterior (ou a cidade) como lugar interior

O percurso da presente disserta¢ao parte do interior para o exterior, da
casa para a cidade, regressa-se a cidade e ndo a casa, tal como acontece por
norma e, é por isso que se procede, agora, a uma breve permuta temporal
no discurso, retomando a cidade portuguesa de Lisboa dos anos 60, dos
anos 80 até a encontrar, de novo, na contemporaneidade do séc. XXI. Neste
sentido, pretende-se estudar brevemente as alteragdes urbanas ocorridas
na capital dadas a conhecer por grandes referéncias do cinema portugués,
nomeadamente através do filme Verdes Anos realizado por Paulo Rocha
em 1963, e de O Sangue, realizado por Pedro Costa em 1989. Ambas as
obras ocorrem em momentos de transi¢ao: a primeira, vigorosa, antecede
a revolugdo de Abril e a segunda, desacreditada, sucede-a, ilustrando o

rescaldo drastico da mudanca.

O filme Verdes Anos despertou o cinema portugués ha muito adormecido,
marcando o inicio de um novo tempo e de uma nova linguagem, em que
se procurava afirmar o cinema como uma coisa de autor, onde se investia

uma concegdo pessoal tanto estética como eticamente >>

no pensamento das
pecas cinematograficas. Este filme, uma referéncia fundamental no periodo
do novo cinema portugués, primou por uma nova concegio da pratica
cinematogrdfica em Portugal, desde os processos de produgdo até a uma

compreensdo da mise-en-scéne (...). >>*
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® SONHAVA COM UM
FILME PORTUGUES QUE
TIVESSE A QUALIDADE
E A «ACTUALIDADE» DE
ALGUNS DOS MELHORES
FILMES FRANCESES 0U
ITALIANOS?
ENTAO NAO DEIXE DE VER

OS VERDES ANOS

® MAS SE GOSTA DO
TIPO CORRENTE DOS
FILMES PORTUGUESES

E PREFERIVEL QUE NAO VA VER

OS VERDES ANOS

Porque esta obra poética e realista, realizada por gente nova, sem pas-
sado nem responsabilidades no nivel médio da producdo nacional, ofere-
ce-nos agora

OS VERDES ANOS

QUE SE DESTINA FUNDAMENTALMENTE AO PUBLICO ESCLARECIDO
que pede ao cinema nacional alguma coisa mais, alguma coisa diferente do
que ele nos tem dado

SN SAO LUIZJALVALADE it

Fig. 53 Cartaz Verdes Anos, Paulo Rocha, 1963



METAMORFOSE: O EXTERIOR (OU A CIDADE) COMO LUGAR INTERIOR

Acredita-se que ¢ neste momento da Histdria do cinema portugués que

se evidencia mais o seu carater melancdlico, tanto pelo perfil das suas
personagens fechadas, como pela relagdo opressiva e desacreditada espago-
personagem, ou ainda devido aos seus desfechos/temas tragicos subjacentes,
que nunca deixou de estar associado a questdo da identidade do povo. O
filme Verdes Anos ilustra, de facto, estes aspetos, uma vez que é um filme
além do mais portugués [que transparece] todo o fatalismo, o tempo absorto
e o peso surdo, pesado e prolixo que hd tanto se enraizaram na nossa terra e a
vio definindo, no seu e nosso devir.>** No entanto, também Belarmino (1964)
partilha a mesma auséncia de esperanca e felicidade, proclamando a luta

do homem isolado, a cidade de Lisboa, o pais Portugal (...) fala da soliddo e
do medo; fala de algo universal e por isso resiste;**® Mudar de Vida (1966)
também de Paulo Rocha, da continuidade as suas personagens anteriores,
que aparecem como se fossem «almas penadas», numa ligagdo obscura e

carregada (impensdvel em personagens vivos) com os lugares e os espagos.>*’

O longo periodo de repressao politica em Portugal, que apagou bastante o
realismo e a poética do cinema,**® ou mesmo o proprio cinema, contribuiu,
certamente, para que os filmes dos anos 60 se tornassem, também eles,
silenciosos e virados para si, a imagem de um pais, fechado, que se moldava
ao longo do tempo, diante do olhar de Salazar. Assim, o cinema, digno de

tal nome que, felizmente, passamos a ter, seria triste, introvertido, angustiado
(...) na procura da expressio real da nossa realidade contempordnea,**
ditando, desde logo, o seu carater melancolico que acaba por se projetar na
personagem, no espago que habita e na forma como estes dois elementos sao

filmados.

O filme Verdes Anos retoma, assim, a poesia do filme Aniki-Bobd realizado
em 1942 por Manoel de Oliveira, inerente, também, a cultura e arquitetura
portuguesas tradicional-moderna, tal como ja foi explicado num texto
anterior, concebendo-o como uma obra poética e realista (fig.53), moderna e

inovadora, em que a representa¢ao do espago arquitetonico era uma area
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Fig. 54 Verdes Anos, Paulo Rocha, 1963
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de interesse assumida dos realizadores que faziam emergir o novo cinema
portugués: nos anos formativos, eu e os meus colegas cineastas viviamos

obcecados pela ideia da arquitetura.?*°

Verdes Anos é, por si s, uma obra dicotdmica e situa-se num lugar "entre"; é
um filme sobre limites e fronteiras, escrito nas «margens»,*** onde a relagéo
interior-exterior é simbolica, podendo assumir diferentes interpretagdes.

O espago arquiteténico predominante no filme ¢, sem duavida, a cidade

de Lisboa, que passou a ser, [a partir deste momento], uma personagem,

242 mas uma cidade de Lisboa

tal como os outros elementos no argumento,
moderna, em expansio, que leva a abandonar uma visdo predominantemente

rural que marcara até entdo a cultura portuguesa.”*’

O estado dicotomico deste filme revela-se a escala do territorio, uma vez que
se encontra no lugar de tensao entre o meio rural, as raizes, o passado e uma
cidade moderna, onde ja se sente a especulagdo comercial e a corrupgdo,
convergindo, assim, um novo cinema com uma arquitetura, igualmente
nova, a dos novos bairros das Avenidas Novas.*** Este é o momento em que
se comega a desenhar a ideia de periferia contemporanea, desfeita, o espago
hibrido e indefinido que acaba, mais tarde, por a centralizar, fundindo o
meio rural com o meio urbano. Os primeiros planos do filme sao bastante
ilustrativos deste perfil rural-urbano, através do travelling horizontal que
mostra a grande metropole, ao fundo, num plano superior em relagao a

aldeia.

Por outro lado, regista-se a diferenga de classes sociais que vdao preenchendo
e definindo o dia-dia/comportamento dos protagonistas (Ilda e Jiilio),
refletindo-se na sua relagdo com o espago urbano: a raiz social comum dos
dois personagens [0 meio rural] é pulverizada pela diferenca de espagos que
habitam.**> O proprio olhar dos protagonistas surge a partir de "cotas"
diferentes, denunciando a total insercao de Ilda na cidade contrariamente ao
desenraizado Jiilio, iludido pelo sonho da novidade e nivel médio do espago

urbano,**® a partir do edificio onde Ilda trabalha como empregada

197



Fig. 55 Verdes Anos, Paulo Rocha, 1963
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doméstica, e o ponto de vista raso,>*” a partir da cave onde trabalha Jiilio
como sapateiro. Ao contrario, Julio encontra-se num plano superior em

relagdo a Ilda, quando se encontra, confortavel, no seu ambiente (fig. 55).

Note-se que a década de 60 foi, de facto, um momento em que os
movimentos migratorios aconteciam com grande intensidade, tanto a nivel
local como a nivel europeu, tal como referem os arquitetos Nuno Grande e
Luis Urbano: esta época ficou marcada pelo enorme éxodo populacional dos
meios rurais para as duas grandes metropoles - Lisboa e Porto,**® como Jillio,
mas também os que partiam para fora - para a Europa, para as colénias ou

para a guerra.**

Esta leitura que propde, entdo, uma interiorizagdo do espago exterior,
prende-se, portanto, com o facto da representacdo, eximia, da cidade
moderna, levada a cabo pelo realizador Paulo Rocha, refletir o intimo
melancolico e desenraizado de Jilio, que ndo se consegue adaptar as
diferengas da sua realidade atual, tendo, assim, de encarar um sonho

que nao se cumpriu, apos ter largado o seu verdadeiro lar. Alias, neste
filme, nunca se conhece a casa de Jiilio ou o espago interior onde dorme,
onde come, onde pensa, mas o seu interior extrapolado para a realidade
citadina; a personagem vive nas ruas ortogonais, nos prédios higienistas,
nas "modernices” que ndo compreende, e morre simbolicamente dentro da

cidade, por causa da cidade.

Assim, a partir de uma narrativa simples, de personagens simples, de
pequenas subtilezas e de poucos recursos, nasce esta obra-prima do cinema,
um filme sobre ingenuidade,?>° que é pobre interiormente, mas ndo assente

na pobreza, que acaba por transformar essa mesma pobreza numa espécie

de cangdo (...) a belissima musica de Carlos Paredes torna-se a imagem

mais "poderosa” do filme **" imagem do som da can¢io deste guitarrista
portugués, as tonalidades entre o preto e branco, o fator luz/sombra que
reforca a objetividade com que se visualiza as cenas, bem como a imponente

arquitetura moderna relembram, a todo o instante, a intensidade da
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Fig. 56 Verdes Anos, Paulo Rocha, 1963
Fig. 57 Il Deserto Rosso, Michelangelo
Antonioni, 1964
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atmosfera melancdlica que envolve o filme e um Jiilio diminuido. Um Juilio
diminuido perante a realidade social e arquitetonica, relembrado pela

sua completa desintegracdo no seio da grande cidade em transformagao,
encontrando-se constantemente assoberbado por uma melancélica nostalgia
pelo que havia deixado para trds.***> Ainda a respeito da mise-en-scéne,
Antoénio Pedro Vasconcelos, acrescenta que Paulo Rocha soube como
encontrar o tom Portugués, ou, pelo menos, o tom de Lisboa, com toda a
tristeza dos domingos no Parque Eduardo VII ou numa sala da Sociedade
Recreativa,**® habitando-se, no filme, uma atmosfera dualista, triste e alegre,

simultaneamente.

O estado de espirito de Jiilio desenvolve-se progressivamente ao longo do
filme; a mutagdo do olhar do protagonista, alienado e revoltado, bem como

o tom agressivo que comega a utilizar para com a namorada Ilda adivinham
o desfecho dramatico, ou o climax, de Verdes Anos: o homicidio da jovem.

A referida percegdo ¢é confirmada por M.S. Fonseca, quando refere e ainda
acrescenta que a disposi¢do arquiteténica de os Verdes Anos é uma inegavel
homenagem a Fritz Lang, cuja influéncia me parece incontestdavel na criagio
do clima negro que, a pouco e pouco, se vai apoderando da cidade até culminar

no «episédio daquela noite».>>*

Embora em O deserto vermelho tenha sido realizado por Michelangelo
Antonioni um ano depois de Verdes Anos, ha algo que os une no tipo
de enquadramento, muitas vezes fixo e emoldurado como uma pintura,
mostrando os limites horizontais, superiores e inferiores do espago, teto

e chao, aglutinando espagos dentro de espacos (fig.56 e 57), cenas dentro
de cenas, tal como, alids, procura fazer, hoje, Jodo Salaviza.”>® Também

os protagonistas destes dois filmes (Giuliana e Jullio), ambos alienados e
temerosos, incapazes de lidar com a préprio meio urbano que habitam, e
que se encontra em plena transformacao, espreitam, vigilantes, o perigo da

modernidade e do desconhecido.

Ha momentos no filme que ilustram, com alguma ironia, a inadaptagao de
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Fig. 58 Verdes Anos, Paulo Rocha, 1963
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Julio aos novos habitos citadinos e aos "novos mecanismos tecnologicos"

modernos, chegando a lembrar, segundo Luis Urbano,***

algumas peripécias
das obras de Jacques Tati. Por exemplo: quando ndo consegue abrir a porta
de vidro do prédio onde trabalha Ilda, ou, quando se deslumbra mais com
os passarinhos (que denunciam a escassa presen¢a do ambiente rural na
cidade), do que com os bailes ou os vestidos exuberantes que a namorada
lhe exibe no quarto de vestir da patroa; ainda, quando se arrepia com o "chd
especial” que a namorada lhe serve, ou mesmo com os grandes pilares e
varandas em consola com que se depara, aquando da sua deambulacao pela

zona da cidade universitaria.

Note-se que esta Lisboa moderna é uma Lisboa que se quer mostrar, que
se quer descoberta pelos seus habitantes; é uma cidade-atragéo, turistica,
tanto nos espagos simbolicos que compdem a sua imagem estereotipada,
os locais mais antigos, que, hoje, reconhecemos como os principais pontos
de referéncia da cidade e de massificacao/consumo populacional, como,
também, nas zonas novas, construidas recentemente, na altura, segundo
os principios da Carta de Atenas (ja mencionados anteriormente). Neste
sentido, sentem-se indicios de uma Lisboa ja contemporanea, a comegar
na cena inicial em que o tio de Jilio sai de mota dos arrabaldes e percorre

o comego da Avenida dos Estados Unidos da América, com os edificios
modernistas de Manuel Laginha, Pedro Cid e Vasconcelos Esteves em fundo,
(...) os tuneis do metro, a cidade universitdria, os cafés e lojas marcantes
daquele periodo, como o Café Vi-Via ou a famosa Loja Rampa no Chiado,
projetada em 1959 por Conceigdo Silva,**” ou ainda a zona da nova cidade

universitaria e do aeroporto.**®

Note-se que nao é s a arquitetura moderna, isoladamente, que Paulo Rocha
procurou enaltecer, mas também a ceramica, a arte como contributo para
uma obra arquitetdnica total, que respondia a uma tentativa de integragdo
das artes aplicadas, pds-congresso de 48,>*° esculturas e painéis de azulejos 26

no desenho de espacos e edificios modernos. A moldura da porta da Loja
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Rampa em Lisboa, revestida por Querubim Lapa e concebida em 1963 pelo
arquiteto Francisco Conceicdo Silva (destruida posteriormente), foi um

desses exemplos de unido disciplinar e de "obra de arte total".

Apesar de todo o fulgor e inovagdo que inundava a capital, ndo havia

espago para Julio na cidade, a personagem ndo encontra o seu lugar, nem na
pequena oficina em que trabalha, onde o pé direito é tao baixo que o rapaz
tem que andar curvado, existindo apenas uma pequena janela horizontal, ao
nivel do olhar de quem esta sentado, que permite a relagdo interior/exterior.
Na verdade, Verdes Anos é um filme que se lé claramente em corte, tanto a
nivel social como arquiteténico, a partir do plano raso de Jiilio e do plano
médio de Ilda; é um filme do subterrdneo contra a altura, (...) sobre a ascensdo
e o mergulho. Ndo sou eu quem o diz. Quem o diz é o plano da pedra langada

ao pogo, é a cena do elevador de santa justa (...).**!

E um facto que apesar de existir uma ligacdo emocional entre os
protagonistas, ambos se encontram separados pela arquitetura (Ibidem,
p.118), uma barreira que Ilda procura minimizar através dos longos passeios
que fazem pela capital: Ilda desempenha o papel de mediadora entre Jilio e a

cidade.*®>

Pode concluir-se que Verdes Anos é um filme de barreiras, que envolve um
certo distanciamento - uma caracteristica transversal ao cinema "interior" e
ao proprio cinema portugués contemporaneo - do espetador em relagéo as
personagens, das personagens a propria arquitetura, e das personagens entre
si. Neste sentido, a distdncia pode ser fisica ou incorpérea/oculta, tal como
afirma Eduardo Prado Coelho: todo o filme explora este tema de "barreiras
invisiveis”.**> Muitas vezes o espetador comunica com as personagens através
de janelas, como por exemplo a da oficina; por outro lado, as superficies

de vidro que preenchem os vaos das portas e das janelas constituem um
obstaculo para Jiilio e, por isso, distanciam-no do interior dos edificios
modernos; ja entre ambos, a falta de sintonia é evidente pelo posicionamento

do corpo e do olhar de um em relagao ao outro.
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No fundo, e apesar de ser uma obra assumidamente moderna, os Verdes
Anos acaba por se revelar, com alguma ironia, tematicamente anti-moderno,
marcado por uma ideia de inadequacdo a capital e a vida contempordnea

26 que culmina no homicidio de Ilda. A cena é muito intensa, mas pouco
explicita, de uma beleza incrivel para um acontecimento demasiado
dramatico, ouvindo-se apenas o ultimo suspiro da personagem e, onde as
helicoidais escadas de servigo [do edifico onde trabalhava a personagem
surgem] como metdfora da descida ao inferno, (...) repetindo-se vdrias vezes o
mesmo plano para acentuar a ideia de fuga.**® No final desta cena, os fardis
dos automdéveis cercam Jiilio, num enorme cruzamento, onde este nio tem

por onde escapar.

Finalmente, algo muito curioso é, também, o carater autobiografico que
o filme adquire, na medida em que a problematica do protagonista ¢ a
demonstragdo de um possivel mal-estar momentaneo que persegue o
proprio realizador afirmando, a este respeito, que este filme foi um produto
) , 266 . e
subjetivo e egoista,**® que resulta da tentativa de resolver um problema pratico
e um conflito seu;”*’ o realizador acrescenta ainda que hd nele [Julio] um
desespero suicida quase expressionista que lhe da um peso e um negrume que

vem da minha experiéncia artistica direta das pessoas e dos lugares.**®

A melancolia patente em Verdes Anos encontra-se explicada num s6
paragrafo pelo autor Jodo Bénard da Costa, que ndo pode, de todo, ser
ignorado: Os Verdes Anos é o filme que da a ver pela primeira vez o mundo
da frustragdo. A visdo de Portugal, ou de Lisboa, como espaco claustrofébico,
sem saidas, onde tudo se frustra e tudo se agoniza, numa morte branda, é pela
primeira vez dada no filme de Rocha, retrato mais politico de um pais que nos

mata lentamente’ **°

O filme O Sangue realizado por Pedro Costa, em 1989, também ¢ sobre
Portugal e sobre a morte, ou antes, sobre uma figura poética da vida e da
morte, da resisténcia,?’® uma ideia que tem origem nesta primeira longa-

metragem do realizador e que se repete, posteriormente, em obras como Os
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Fig. 61 O Sangue, Pedro Costa, 1989



METAMORFOSE: O EXTERIOR (OU A CIDADE) COMO LUGAR INTERIOR

Ossos (1997) ou No quarto da Vanda (2000). Interessa esclarecer que este
filme pertence ao inicio do percurso cinematografico do autor e, como tal,
ainda nao caracteriza, definitivamente, a linguagem e método desenvolvidos
nas obras posteriores de Pedro Costa, que em muito se afastam das

grandes produgdes de cinema e da enorme carga ficcional que sustém O
Sangue. Consta-se que o terminar da sua primeira longa-metragem deixou
para tras o pathos ostensivamente dramdtico, a imagética romdntica e a
ambiéncia mitica que caracterizava este filme, para, finalmente, se aproximar

[objetivamente] da realidade.”*

Outro aspeto curioso é que, apesar de se tratar de uma pega
maioritariamente filmada no exterior, na cidade, ou nos seus arredores, o
realizador afirma que ndo gosta muito das cidades e que esse facto, talvez se
devesse ao seu gosto pelos westerns, por, ai, se conseguir sentir bem fechado
numa cdpsula de siléncio e de solidio.*”* Talvez seja por este motivo que a
cidade de O Sangue é tao escura e impercetivel - um lugar exposto, perigoso
que ndo é familiar como é, por exemplo, um bairro, em que se esta, ao
mesmo tempo, dentro e fora > - tal como eram os tempos que se viviam nos
anos 80 em Portugal. O presente discurso deter-se-4, brevemente, perante
uma cidade de Lisboa que revela o interior, o lado mais intimo e recéndito
das personagens: os irmaos Nino e Vicente e a sua namorada Clara, uma

familia singular.

Caminhando, cada vez mais, na direcao daquilo que é, hoje, o cinema
portugués contemporaneo, O Sangue prescinde do excesso de palavras,

de uma extensa narrativa ou de um narrador (como acontecia em Verdes
Anos), dando lugar a longos siléncios falados. Assim, o objetivo era mostrar
imagens de sensagoes, fragmentos descosidos *’* sem grande ligacdo entre si,
refletindo a desagregacao familiar sentida na sociedade p6s-25 de Abril, que
passou a fazer parte de uma nova realidade politica e social que o cinema
procurou retratar: muitos filmes desta terceira geragdo sdo sobre criangas

perdidas.*”® Perante uma auséncia de um cinema de identidade e
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Fig. 62 O Sangue, Pedro Costa, 1989

Fig. 63 Rembrandt, auto-retrato, 1652

Fig. 64 O Sangue, Pedro Costa, 1989

Fig. 65 Filosofo em meditagdo, Rembrandt,
1632
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continuidade em Portugal, bem como uma sociedade em rapida
transformacao, os realizadores sentem-se desorientados, e é com este
sentimento de desamparo e desenraizamento que muitos dos novos cineastas
comegam a olhar para o mundo que os rodeia,”’® criando uma linguagem
propria e fomentando uma visdo realista, talvez mais direta e menos poética
(ou romantica) das verdadeiras problematicas atuais. Assumindo e dando
voz as minorias, o cinema portugués tornou-se, gradualmente, um meio de

expressdo claramente nao elitista.

Esta longa-metragem de Pedro Costa ¢ um filme sobre a unido familiar?”7,
sobre lagos e sobre sangue, que tem lugar na cidade de Lisboa, mas numa
Lisboa ndo tdo transparente e ostensiva, como se apresenta a capital em
Verdes Anos. Neste filme, é quase sempre noite, mesmo quando nao é; o
contrastante preto e branco relembra o noir americano,*”® escuro, mas ndo
obscuro,>”® como esclarece Jodo Bénard da Costa. Para além do espaco, que é
vazio de identidade e pertenga, conhece-se, também, o tempo da narrativa,
que se desenrola entre o Natal e o Final do Ano, reunindo-se, assim, uma
série de fatores que contribuem para fomentar uma angiistia que surge,

[aqui], representada sob diferentes formas.?s°

O Sangue é uma obra muito bidimensional, no sentido em que os planos

sao muito diretos e evasivos em relagdo ao espetador, bem como o close-up
frequente e a luminosidade de alto contraste que, projetada nos espagos e nos
rostos das personagens, remetem para uma visdo mais pictdrica, até onirica,
da realidade do filme, evocando figuras como Rembrandt (1606-1669) ou
Vermeer (1632-1665). O critico de cinema Adrian Martin enfatiza o efeito
dramatico que provocaram as opgoes formais de Pedro Costa em relagdo a
luz e a auséncia de cor, ressalvando que, no filme, estdo presentes brancos que
queimam, pretos que devoram; imediatamente, os rostos sdo desfigurados e os
corpos deformados por este trabalho onirico sobre a luz, a escuriddo, sombra e

encenagdo.”®’

Para além do argumento, em si, da tonalidade cinzenta e sombria do meio
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urbano envolvente; do carater introspetivo, desorientado, angustiante e
triste dos protagonistas, que o gesto ou o posicionamento das mesmas
transparece; da fragmentagdo narrativa conseguida através da elipse;***

do plano fixo e demorado sobre as cenas, talvez o “fora-de-campo” seja
uma evidente manifestagdao formal da melancolia no cinema portugués. A
presente concluséo reside no facto de esta “perda” de informacao visual,
num determinado plano do filme, poder transportar o espetador para
uma outra realidade, que pode ser a do mundo interior da personagem, tal
como acontece com Jilio, em Verdes Anos, ou com os jovens de O Sangue.
Este alheamento/alienagdo ¢ denunciada, quando as personagens olham
pela janela, para parte incerta ou para dentro de si proprios e se remete o

espetador para um espago que nao se vé.

No presente filme, também o tratamento do som consegue ser um elemento
que coloca o espetador “fora-de-campo’, o que dificulta a sua perce¢do das
cenas como unidade, mas intensifica, simultaneamente, a sua apreensao
sinestésica. A primeira cena do filme é um plano preto, opaco, em que
apenas se ouve o som da trovoada e da chuva, adivinhando-se ja o tipo de
atmosfera que O Sangue procura convocar - o som revela tudo aquilo que ndo
se encontra no espago do plano (...) e é tdo visual como a prépria imagem.**?
Por exemplo, a cena em que surgem apenas duas portas ligeiramente
entreabertas (em que, presumivelmente, uma delas é a do quarto onde

Nino se encontra a dormir), formando um angulo reto entre si, envoltas em
escuridao, é acompanhada pela voz “fora-de-campo” de Vicente que dialoga
com o pai, mentalmente, desconfiado em relagdo a uma sua suposta doenga,

concedendo-lhe maior intensidade.

De facto, fatores como a invisibilidade e a incompletude (principalmente no
sentido de perfil da personagem e de desfecho da narrativa) sao, também
elas, para além da poesia, premissas do cinema portugués contemporaneo. A
partir das palavras de Inés Gil, o critico e teérico André Bazin (1918-1958)

ressalva a importancia da imagem incompleta como ferramenta
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Fig. 67 Verdes Anos, Paulo Rocha, 1963
Fig. 68 O Sangue, Pedro Costa, 1989
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interpretativa de um filme, ao referir que Bazin defende a ideia de libertar o
espectador de qualquer tipo de orientagdo, de modo a potenciar o pensamento

e os sentimentos do espectador face as imagens.***

O mal-estar sentido pelas trés personagens principais que participam no
filme, bem como todo o peso psicolégico que lhes esta subjacente, reflete a
forma como a cidade de Lisboa é representada: uma metrépole que espelha
um pais em decadéncia, mais pobre, mais chuvoso, e mais escuro.”* Jiilio,

em Verdes Anos, partilha a desorientag¢ao de Vicente ou Nino: por um lado,

o jovem adulto nao se sente inserido nas dinamicas da grande cidade; por
outro, a crianga, ja no final, acaba por se perder nela sozinho, carente de
vinculos afetivos ou qualquer tipo ligagdes; ambos se sentem inadaptados e
destrogados na mesma medida que a cidade (...), desenquadrados dos espagos e

dos respetivos habitantes.**

Tendo em conta o registo de Pedro Costa, ndo surpreende que os locais
onde o filme foi rodado se encontrem, predominantemente, nos suburbios/
arredores da capital, na margem sul, na zona do Barreiro e do Seixal, ou
ainda na zona do Cartaxo, localidade onde Vicente e Clara moram -um
cendrio semirrural, semiproletdrio, marcado por casinhas de operdrios, feiras
populares, etc.*®” No entanto, a dicotomia meio rural-meio urbano em Verdes
Anos repete-se neste filme, embora de uma forma menos acentuada, menos
proxima e menos centralizada, antes, mais periférica. As primeiras cenas de
O Sangue também tém lugar numa paisagem rural arida e descaracterizada,
remetendo para uma certa estagnacgao social e urbana, contrariamente a
ideia de progresso e desenvolvimento que a proximidade de centro urbano
sugeria no filme anterior. No filme de Pedro Costa nao se vislumbra a
massificagdo da capital, mas talvez se observem os vazios deixados pela sua

construgao irregular e desordenada. Mais tarde, mostra-se Lisboa.

No artigo Corre "O Sangue” em "Verdes Anos", Joao Rosmaninho afirma que
se transita das longas e abertas avenidas, para ruas sombrias e antigas,”®® da

Avenida de Roma para a velha rua 31 de janeiro, ou para a rua Miguel
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Bombarda, no centro do Barreiro e que parece que a cidade envelhece,*®
mas, na verdade, ndo se vé a mesma cidade, porque nao ¢ a mesma cidade.
Trata-se de uma realidade urbana diferente, a da periferia concreta, das
classes operarias, das minorias que, simbolicamente, pode representar

as consequéncias de um periodo intenso de moderniza¢do demolidor de
fronteiras, muito evidente em Verdes Anos: a imagem que fica desse periodo
é como um patchwork; o territorio rural foi sendo colonizado pela construgdo
indiferenciada e pela paraferndlia da modernizagdo, transformando-se,
gradualmente, num territorio fantasma. A sensagdo de perda identitdria fez-
se acompanhar dos habituais sentimentos de anguistia, melancolia e nostalgia.
Mas, apesar da evidéncia das transformagoes trazidas pela modernizagdo,
insistimos na distingdo dos meios urbano e rural, agarrados as ideias de uma
cidade historica, consolidada e sedimentada, e de uma paisagem campestre,
bucdlica e idilica como se a cidade interiorizasse harmoniosamente a
mudanga, e o campo manifestasse uma persistente ancestralidade (...) 2°° -

uma das imagens do sonho portugués.

A rua Miguel Bombarda, no Barreiro, protagoniza um dos poucos momentos
em que, no filme, a cimara se movimenta e onde o plano néo ¢é fixo. Esta
cena corresponde a deslocagao obstinada de Vicente em dire¢ao a uma
farmacia que acaba por assaltar, com o objetivo de roubar medicamentos
para matar o proprio pai. O jovem, cansado e confrontado com as mentiras
do progenitor, acaba por cometer o crime com a ajuda da sua namorada
Clara, a fim de proteger, também, o seu irmdo mais novo, Nino de olhares

e provocagoes alheias. A cdmara, através de um travelling horizontal,
acompanha o seu percurso até chegar a farmadcia, a meio da noite escura. O
Sangue acaba por girar a volta da motivagao bizarra de matar um pai e da

forma como se vai enterra-lo secretamente.

Este filme revela, assim, uma tendéncia persistente para a fuga do lugar

onde a agdo decorre; seja esse lugar de percurso, de habitar, de trabalho, de
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(...) every corner in a house, every angle in a
room, every inch of secluded space in which

we like to hide, or withdraw into ourselves, is a
symbol of solitude for the imagination; that is to
say, it is the germ of a room, or of a house.”

Fig. 70 O Sangue, Pedro Costa, 1989
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portugués contemporaneo; as personagens nao tém um lugar de pertenga,

nem estao confortaveis em lado nenhum.

Se o limite "centro-periferia” ja ameagava dissipar-se em Verdes Anos, em

O Sangue, de facto, nao existe; a ruina dos casebres abandonados junto a
casa de tio de Julio (fig.) antevé a cidade ja arruinada que surge neste filme,
confirmando que ndo hd centro nem periferia, hd um territorio indistinto e em
suspensdo mas com certeza urbano.*** No entanto, ao procurar-se zonas de
transicao entre os dois filmes, pode dizer-se que, em Verdes Anos, o Areeiro,
¢ uma fronteira construida (que separa o campo da cidade) concordante com
o carater moderno da cidade de Lisboa em consolida¢ao e, em O Sangue, o
rio Tejo é uma fronteira natural que separa o lugar de trabalho/habitagdo da
zona de visita ocasional, de divertimento, que sugere a capital, com toda a
sua oferta de servigcos comerciais.**?

Apesar de Pedro Costa trocar a representagdo de uma Lisboa monumental

por uma industrial,***

o final do filme é pautado por uma cidade que se
reconhece em varios momentos, através de varios espacos, sobretudo quando
o tio de Nino o leva para Lisboa e o obriga a viver com ele e com o seu filho
deficiente. Com o proposito de tentar integrar o jovem, os longos passeios
pela cidade passam por locais como, por exemplo, o edificio de habitagido
Bloco das Aguas Livres ou o Oceandrio. J4 nos ultimos momentos do filme, o
percurso de automoével que advém da procura de Vicente pelo irmao, conduz
o espetador desde o Campo de Ourique as Amoreiras e dai para o antigo

Cinema Império, passando sob o Aqueduto das Aguas Livres.**®

Nino nao se identifica com a sua nova casa em Lisboa. Na verdade, a prépria
ideia de casa é estranha a crianga, nem mesmo alterando o posicionamento
dos moveis da sala (do sofa, por exemplo, que ndo sabe onde colocar); a casa
como lar, confortavel e segura nao existe aqui, insira-se ela num edificio
moderno ou num outro mais antigo onde sempre se viveu. Mesmo que o tio

de Nino suba as persianas, a casa permanece tao escura quanto a cidade.

Para finalizar esta breve andlise do filme O Sangue, o presente discurso

219






METAMORFOSE: O EXTERIOR (OU A CIDADE) COMO LUGAR INTERIOR

deter-se-4, por um momento, nas cenas que tém lugar no Bloco das Aguas
Livres, concebido entre 1953 e 1956 pelos arquitetos Nuno Teoténio Pereira
e Bartolomeu Costa Cabral, um edificio impar marcante na Historia da
Arquitetura Portuguesa do séc. XX, classificado como Monumento de
Interesse Cultural.>®® A primeira cena tem lugar na entrada lindissima

do Bloco das Aguas Livres, onde, pela primeira vez, Vicente procura o

seu irmao Nino. O edificio nao ¢ facilmente identificavel num primeiro
momento, uma vez que é apenas sugerido através de um close-up que foca o
intercomunicador e a face do jovem. Pouco a pouco, as grandes superficies
de vidro, que preenchem as portas e separam o atrio interior da zona de
chegada do edificio, vao revelando o largo passeio exterior revestido com
calgada portuguesa, rematado por uma escadaria, que faz a transigao de
cotas entre o nivel da praca que dd acesso ao terrago das lojas, permitindo

uma passagem em ponte [quase suspensa] para a entrada principal (...).*"

Este é um local de confronto para Vicente, tanto a nivel relacional como
arquitetonico: por um lado, ¢ aqui que o obrigam a pagar antigas dividas que
0 seu pai contraira e é onde, também, se envolve numa rixa com o seu tio
que lhe levara o irmao; por outro lado, o préprio espaco modernista de vidro

e betdo **® revela-se impositivo de uma utilizacdo e caracterizacdo, que se

afastam do ambiente familiar meio em que se insere.

O confronto de escalas entre a habitacdo unifamiliar onde habita Vicente,
na periferia, e o Bloco das Aguas Livres, em plena Lisboa, ¢ muito evidente
no plano de conjunto apresentado no filme (fig.), onde apenas se vislumbra
a mancha negra que compde a volumetria do edificio, interrompida,
ocasionalmente, pelos vaos iluminados a partir do seu interior. Esta cena
ilustra também a questdo imagética, icOnica e referencial a qual o projeto de
habitagao coletiva também tinha que responder, de alguma forma, segundo
Ana Tostdes: este tipo de edificios intervinha diretamente na definigdo de

imagem exterior, de marca urbana que se propoe [integrar] na construgdo do

tecido da cidade.*®®
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Para além do espago de entrada, a varanda em consola do edificio, um

local aberto por natureza que estabelece uma relagdo direta com o exterior,
consegue ser também um lugar de opressao para Vicente, interior, onde

este se encontra encurralado e de onde nao pode sair, acabando por ser
obrigado a passar o Fim de Ano com uma desconhecida que conhecia o seu
pai e os seus negocios escuros. O final do filme ¢, entdo, marcado pela cena
de pancadaria referida acima, que tem lugar no interior do edificio, mais
precisamente na galeria de distribuicao dos escritérios situados no primeiro
piso. Nesta cena, é possivel visualizar o arranque do lance de escadas, que
faz a ligacdo entre o atrio principal (que contem o esgrafito de Frederico
Jorge) e o primeiro piso, bem como o seu elegante corrimao de madeira
bem desenhado, e ainda os enormes viaos compostos por painéis de vidro
de alto abaixo. Note-se que a camara dd a conhecer ao espetador toda a
profundidade do corredor a partir dos dois extremos envidracados que

findam, de um lado e de outro, a sua extensao.

O caréter multifuncional do edificio, a complexidade dos seus sistemas

de circulagao, a ideia de percurso permanente, o conforto dos espagos
acentuado pela constante utiliza¢ao da madeira, a intensa luminosidade,

as cores alegres e abertas, que caracterizam o Bloco das Aguas Livres

como simbolo de Lisboa, sdo perfeitamente ocultados e enegrecidos na
sua representagdo em O Sangue. Este ponto de vista, que ndo ¢ o que mais
interessa a representacdo melancolica do espago arquitetdnico no cinema
portugués, serve para relembrar o quao pode ser manipulada a imagem da
arquitetura, a favor da criagdo de uma determinada atmosfera num filme; é

um edificio diferente, aquele que se 1é em O Sangue.

Perante este paralelismo, revela-se dificil ndo mencionar a curta-metragem
Como se desenha uma casa realizada pelo arquiteto Luis Urbano em 2014,
cuja narrativa parte exclusivamente de uma motivagao arquitetonica, tal
como afirma: a possibilidade de o passado regressar ao presente, sugerido pela

recuperagdo de um dos apartamentos do Bloco das Aguas Livres, determinou
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Fig. 72 O Sangue, Pedro Costa, 1989
Fig. 73 Como se desenha uma casa, Luis
Urbano, 2014

Fig. 74 O Sangue, Pedro Costa, 1989
Fig. 75 Como se desenha uma casa, Luis
Urbano, 2014
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a histéria da personagem principal (...) e foi também o seu espago central.3°°
O arquiteto recupera, também, o tema do tempo e da poética do habitar e
da dimensao afetuosa que lhe esta subjacente: quis levantar a questdo (...)
da perenidade de um espago que, no entanto, se renova constantemente pelo
uso dos utilizadores, mas também [a forma] como a arquitetura moderna, ao
contrdrio do que por vezes se diz, pode ser especialmente confortdvel e amada

pelos seus habitantes.>°

Filmar-se com tanto destaque e intensidade o Bloco das Aguas Livres, acaba
por cruzar, inevitavelmente, a poética do cinema portugués com a poética
da arquitetura regional-moderna portuguesa, ja referida anteriormente, ao
longo da presente dissertagdo. Segundo Maria Calado, é no facto de a obra
materializar o encontro da arquitetura com a pintura e com a escultura, que
reside uma interpretacao poética da modernidade, onde a cor e os elementos
plasticos desempenham um papel fundamental, a integragio emocional nas

fungoes materiais da arquitetura.>°?

Retomando O Sangue, Pedro Costa acaba por contrapor um grande simbolo
arquitetonico de Lisboa, cheio de Histdria, a indefini¢do e a descontinuidade
que caracteriza, a maior parte do tempo, a cidade que o realizador procura

representar, onde hd pontas soltas, espagos e movimentos por unir, como se de

um mapa incompleto de Lisboa se tratasse.>°

Partindo das relagdes familiares ausentes ou disfuncionais; da 1égica de
bairro social emergente no pais nos anos 60 situada entre a tradigdo e

a modernidade; da cidade fragmentada; da cidade como casa, lugar de
pertencga e de intimidade/ lugar interior; do espirito e da histéria do lugar
filmado; das personagens que a habitam (introspetivas e viradas para si);
dos dialogos sumidos intrincados; do plano fixo e longo e dos desfechos em
aberto da narrativa, encontra-se langada a base discursiva que permite a
passagem para a ultima parte da presente disserta¢ao. Aqui, serao analisados
os casos de estudo implicitamente melancélicos, segundo as premissas

tedricas enunciadas ao longo do trabalho, e sera concretizada a transposi¢ao
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pratica, e ndo meramente visual, do espago cinematografico para a realidade

do desenho arquitetdnico.
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E dificil criar lugares, porque ainda é mais

dificil criar ligagoes.
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Fig. 76 Alice, Marco Martins, 2005



Alice, Marco Martins, 2005

Morrer é quando hd um espago a mais na mesa

afastando as cadeiras para disfarcar;

percebe-se o desconforto da auséncia (...)

fala-se de maneira diferente esperando uma voz que ndo chega (...).

Anténio Lobo Antunes, Ndo é meia-noite quem quer

atmosfera - espago, cor e tempo

Naquele dia, Alice desapareceu em Lisboa. Esta é a histéria que o filme
em analise conta ao espetador, utilizando o didlogo de forma contida e o
som, ou o seu siléncio, como complemento da imagem, a fim de envolver
toda narrativa numa atmosfera melancdlica, onde os interiores sdo apenas
espacos de transicao, e a relacdo que se estabelece com o exterior, embora,
permanente, é distante e indiferenciada. A angustia como manifestagao
da auséncia - de alguém, de sentido, de lugar - é o sintoma mais evidente
da presenca da melancolia neste filme, que Mario, o pai que desconhece o
paradeiro da filha, acaba por personificar, tal como assume o realizador:

I wanted to film absence, I wanted to film a man isolated in this quest, his

anguish and his emptiness.>°>

Alice é paradoxal: estd, mas ndo esta; o espetador nunca chega a conhecé-la.
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A sua presenca reside nos espagos e nas pessoas adormecidas que ainda
vivem, ou sobrevivem, das suas memorias, ao longo de toda a narrativa; é o
mais negro pretexto para mostrar Lisboa sob um olhar vigilante e anénimo.
Trata-se, portanto, de um filme de exterior, no qual a cidade é representada
quase como uma personagem,>°S invadindo o quarto de Mdrio logo nos
primeiros minutos da pelicula, como por exemplo, através do ruido do

comboio que se faz sentir.

A cidade de Lisboa, ou uma das suas hipdteses de figuragao, domina,
assim, toda a narrativa, dando lugar a um cenario urbano lugubre e
invernoso, contribuindo para criar uma atmosfera fleumatica que acaba
por absorver e transportar totalmente o espetador para a realidade da sua
ficgao. Por for¢a da narrativa ou do proprio tempo cronolégico em que se
insere, o filme Alice é transformado numa reflexio a escala do individuo,
em geral, e ndo (s6) de Mdrio em particular, através de uma geografia

fragmentada, ausente de identidade urbana, de relagdes interpessoais.

A personagem Mdrio ja ndo ¢ flaneur na capital moderna, luminosa,
turistica e fulgurosa como Ilda em Verdes Anos, mas também nao se
esconde do centro urbano da cidade, tomando, apenas, a noite como
lugar de conforto no territdrio obscuro, periférico e a-referencial da
sobremodernidade, ja representado em O Sangue. Em Alice, Mdrio é
apenas um transeunte, mas que passa também pelas grandes avenidas e
edificios modernos de Lisboa, pelo centro histdrico, e por outros locais
de transicao nao identificaveis, todos caracterizados pela auséncia e

melancolia de tempos passados perdidos.

Assim se materializa a auséncia, dentro de casa, pelo vazio de um lugar a
mesa e, fora dela, pela constante nebulosidade, frio, chuva e inexisténcia
de brilho que caracterizam os espacos exteriores da cidade por onde
deambula Mdrio. Neste sentido, a temperatura da cor utilizada no filme
enfatiza, também, a densidade do seu contexto, predominando os tons

cinzentos azulados, bagos e monocromaticos.

Parece incontornavel fazer referéncia ao filme Trois Couleurs: Bleu
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realizado por Krzysztof Kieslowski em 1993, onde, também, o azul pinta a
auséncia que domina a presenca de Julie, que acabara de perder o marido e
a filha num acidente de automével. O azul do quarto da sua filha, do lustre
que o iluminava, e da piscina onde transbordava a sua dor, bem como o azul
da angustia apatica desacreditada do olhar do personagem e o azul triste
que permanece na sua memoria sao, de facto, momentos de grande carga

emocional enfatizados pelo uso deste filtro de cor.

Ha, pelo menos, trés cenas em Trois Couleurs: Bleu que ficam na memoria
pela sua eximia técnica e sensibilidade cinematografica, bem como

pela capacidade de ilustrar e corporizar estas emogdes de profunda dor

e tristeza. Por exemplo, o acidente de automovel é um acontecimento
absolutamente previsivel que se 1é nos close-up do pneu do veiculo que
vao surgindo no inicio do filme; a cena em que Julie assiste ao funeral

dos seus familiares pela televisdo e 0 momento em que o bloco de agticar
do café o absorve lentamente antes de cair na chavena, pelo facto de a
personagem se aperceber, naquele intervalo de tempo, que alguém toca
uma melodia da autoria do seu falecido marido. Assim, constata-se que é
possivel rever Mdrio, de Alice, em Julie, na medida em que ambos surgem
desvinculados daquilo que os rodeia, pela perda de alguém, seja ela efémera

ou permanente, acabando por se refugiar, no seu recondito mundo interior.

Tendo em conta as conclusdes retiradas da primeira parte da presente
dissertacdo, conclui-se que, tal como a arquitetura, o cinema pode ter um
duplo sentido de tempo, cronoldgico e atmosférico, um tempo externo e

um tempo interno, pertencente aos habitantes e as personagens do filme.
Acredita-se que a maneira de representar o tempo no cinema pode ser,
também, uma manifestagao da melancolia, como ja foi possivel constatar na
obra Nostalgia realizada por Andrei Tarkovsky ou, noutro contexto, as Casas
na Comporta de Joao Salaviza, ou mesmo em O Sangue de Pedro Costa,

através dos seus planos longos e demorados sobre espacos e objetos.

Alice é caraterizado pela contradigdo que reside entre a passagem do tempo
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e a vivéncia do espago, entre a personagem principal e os restantes
individuos, onde a velocidade e o estado transitério a que obrigam as rotinas
didrias citadinas, convivem com a demora que se envolve no quotidiano de
Mario, onde se aloja a lentidao e a tenacidade da memoria, bem como os
dias que ndo passam. A cena em que o "tic-tac” do relégio acompanha um
plano completamente preto e se prolonga até ao momento em que Mdrio se
senta a entrada do infantdrio da filha, acentua a angustia do percurso que faz
diariamente para a tentar encontrar, sem sucesso. O facto de os planos que
enquadram os pequenos espagos publicos, onde a personagem passa todos
os dias, serem fixos e curtos, enfatiza o sem numero de sitios a que esta se
desloca rotineiramente, bem como a ideia de que é o movimento intrinseco a

cidade que passa por Mdrio e ndo o contrario.

Note-se que, neste filme, a ideia de melancolia associada a passagem do
tempo é representada, precisamente, de forma contraria a utilizada pelo
cinema portugués, tendo em conta as obras que tém sido referidas ao longo
da dissertagdo. Aqui, a angustia é transmitida pela auséncia de tempo que
existe para encontrar Alice, exteriormente e, a0 mesmo tempo, pela sua

estagnagdo interior.

A incompatibilidade comunicativa entre o mundo de Mdrio e o dos restantes
transeuntes encontra-se bastante visivel quando, a saida de uma estagao

de comboios, num longo corredor ladeado por pilares brancos de um lado

e de outro repleto de pessoas, sem qualquer espaco livre para circular, e
onde o som ensurdecedor dos meios de transporte esta sempre presente,
Madrio caminha em dire¢do contraria a multiddo, distribuindo panfletos

com a fotografia do rosto de Alice. A dindmica da cidade ndo permite a

imobilizagdo do personagem, mesmo quando este se encontra imobilizado.
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interior - espacos de transi¢do

A ideia de movimento e transicdo estd muito presente neste filme, tanto a
nivel social como a nivel arquiteténico. Mario desloca-se sempre de fora
para dentro de Lisboa, de um lugar para outro lugar, a pé ou de transportes
publicos, mas nunca de automével, e grande parte das cenas ¢ filmada em
espagos, também eles, de transi¢do e transitorios, de "passos perdidos", de
espera (...) inertes, nos quais se entram na esperanga de poder sair o mais
depressa possivel (...) espagos que podem ser dedicados a distragdo e até ao
sono, mas também a imaginagdo e a memoria, ou a observagdo do proprio
espago, ocupagoes cuja inutilidade imediata e estatuto expectante tornam a

arquitetura paradoxalmente mais visivel (...).3%7

A personagem vive na/da espera: pelo metro, na estagdo; por alguma

porta que se abra, no hall de entrada de alguém; por cassetes de video, no
parque de estacionamento do aeroporto; pela propria Alice, nas escadas do
infantario que deixaram de a ver passar. Os espacos onde Mdrio se detém sdo
espagos servidores, de passagem, obrigatorios e meramente funcionais que
subentendem a ideia de transicao, escuros, acessorios e pouco interessantes,
constituindo, precisamente, os locais onde se desenrola grande parte da

narrativa.

A cena que representa a chegada do metro a estagdo, permite compreender a
presenca de Mdrio, inquieto e vigilante tal como a camara de vigildncia que
comunica com ele. Posteriormente, a cdmara sobe e, a partir de um plano
mais aberto, do ponto de vista do mezanino superior, é possivel observar a
amplitude da estagdo de metro, acabando por fazer-se notar a diferenca de
escalas, diminuindo a presenca da multiddo. Esta é, portanto, uma forma

de mostrar, a sobreposi¢do do espago urbano contemporaneo perante o
Homenm, ja pressagiada por Jiilio, em Verdes Anos, quando ao cimo da colina

observa a cidade a aproximar-se massivamente do seu meio rural.

Para Mdrio, a paragem do metro ou o parque de estacionamento do

aeroporto ndo sao apenas locais de transi¢do aleatorios, mas, pontos urbanos
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cirurgicos decididos previamente. Trata-se de locais comuns, utilizados por
toda a popula¢ao por onde, eventualmente, poderia passar também Alice;
sdo pontos de contacto, de observagdo e registo de imagens, que acabam
por constituir um sistema clandestino em prol da procura por esta crianga
desaparecida, evitando o longo processo burocratico das institui¢des

publicas.

Revela-se particularmente interessante a forma como a cena que tem lugar
no parque de estacionamento do aeroporto reflete, espacialmente, o carater
ilegal da agao que Mdrio e o seu conhecido funcionario protagonizam.
Ambos caminham apressadamente ao longo do parque de estacionamento
rumo a um lugar de tensao, com um pé direito bastante reduzido e uma
cobertura de betdo cofrado que "quase esmaga” as personagens, curvadas,
trocando, ali, algumas cassetes de video, para ndo sem serem vistos ou

filmados por alguém.

A escada, um elemento de ascensdo vertical e funcionalista por exceléncia,
gerador de uma sucessdo de movimentos mecanicos e repetidos, ¢ também
um lugar de transi¢do em Alice. Assim, um corpo de escadas, lugubre, que
da acesso a um edificio de habitagdo, ocupa toda a tela, num plano visto de
cima para baixo, fixo e fechado, paralelo ao chéo, cuja duragao ¢ de cerca de
24 segundos. Desta forma, a perspetiva é fortemente acentuada, convergindo
o olhar do espetador para o centro, ausente de luz, de onde emerge a figura
de Mario, deslocando-se rotativamente em torno deste ponto central a
medida que sobe o lance de escadas. O espago, comprimido, ameaga esmagar
0 personagem, uma vez mais movido pela sua angustia e desejo de encontrar
a filha. Esta cena relembra o final de Verdes Anos, quando Jiilio percorre

a escada helicoidal depois de matar Ilda e o realizador repete esse plano
sucessivamente para enfatizar o dramatismo do acontecimento e da propria

fuga da personagem.

Também os espagos interiores privados conseguem adquirir este carater de

transicao que tém os espagos publicos referidos anteriormente, como
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por exemplo os halls/corredores de entrada de habitagdes onde Mdrio

se desloca diariamente, para saber se ha alguma informagao acerca do
paradeiro de Alice. Trata-se de espagos de distribuigdo e, por isso, primeiro
que tudo, sdo funcionais, fechados sobre si proprios; espagos de espera, de
obstinacao, hesitacao e expectativa, escuros, com paredes texturadas ou
padronizadas, acentuando as emogdes que tomam conta de Mdrio. O facto
de os planos serem muito fechados, focando apenas a multiplicidade de
portas de entrada e parte do espago/do corpo da personagem, permite que se

sinta a claustrofobia daqueles lugares a da propria personagem.

Apesar de Alice ser um filme que procura efetivamente comunicar as
emogoes através da imagem e da sua atmosfera particular, o posicionamento
de Mdrio em relagao ao espetador é revelador de uma certa distancia
paradoxal assumida entre estas duas entidades. Por vezes, o protagonista
surge no ecra de costas voltadas para o espetador ou separado do mesmo
através de elementos arquitetonicos, como por exemplo grades, cortinas ou
mesmo superficies de vidro, relembrando que a rela¢ao entre o personagem
e aquele que observa o seu comportamento ¢é, de alguma forma restrita. Estes
objetos atuam como uma espécie de filtro, onde a arquitetura é "intrusa”,
uma barreira premonitéria da clausura do sofrimento e desnorteio gerados
pelo desaparecimento de Alice. Por motivos de outra ordem e noutro
contexto, a mesma estratégia foi utilizada por Michelangelo Antonioni em

O deserto vermelho, quando, por exemplo as infra-estruturas da periferia
industrial de Ravenna constituem um obstaculo para o préprio caminhar da

personagem.
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exterior - em transito no centro urbano

Nao é s6 Madrio que transita constantemente de um lado para o outro, mas,
também, a propria dindmica urbana que esta em permanente movimento. A
Lisboa representada neste filme é central (de centro urbano), é uma cidade
em transito tal como a personagem, na qual o grande fluxo de veiculos que
circulam nas estradas, bem como o elevado numero de individuos que as
preenchem, sdo uma constante. As pessoas, a entrar e a sair dos "espagos
publicos de transi¢dao”, surgem acopladas em magotes como se fossem uma
figuragdo da espécie humana, ou apenas uma grande mancha uniforme,?°8
opaca, carente de rumo e individualidade. Apesar de os locais filmados
pertencerem a uma Lisboa central, historica e turistica, as cenas que a
retratam escapam totalmente a essa imagem pré-definida da capital, colorida
e luminosa, que todo o espetador reconhece a priori. Assim, conclui-se que
o realizador Marco Martins desejava filmar a ideia de um centro urbano
universal, 3°° através da representacao de uma Lisboa andnima e anddina,
construindo um mapa definido por uma geografia labirintica 3'° da cidade,
composta por fragmentos de locais, aparentemente, distantes e dispersos

entre si.

No entanto, o fio condutor da narrativa assenta fortemente num percurso
sequencial, continuado e reconhecivel pelo seu caracter monoétono, repetido
e rotineiro. A utilizagdo de grandes planos, no exterior, nao pretende, de
forma alguma, esconder ou confundir a cidade, mas sim, mostra-la, de

uma outra forma mais descaracterizada a imagem do estado de espirito
melancélico e angustiado do protagonista. Neste sentido, talvez a intengdo
de desorientar o espetador nesta cidade seja transferida para o proprio Mdrio
que, visivelmente sem rumo e perdido, ndo encontra o seu lugar. Acredita-
se que ¢ na forma abstrata e claustrofobica *'* de captar Lisboa que reside,
também, a melancolia de Alice; a a cidade esta dentro de Mdrio, engolindo-o,
partilhando o seu desespero interior face a procura, incessante e obsessiva

por Alice.
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Apesar da cidade de Lisboa ser mostrada de uma forma muito generalista,
hd um tnico plano no filme (fig.83) que revela a inten¢ao de captar
objetivamente um s6 edificio, pertencente ao conjunto habitacional Vivd
concebido pelos arquitetos Filipe Figueiredo e José Segurado entre 1950-
1953, no periodo de experimentagdo da linguagem moderna na arquitetura
em Portugal, ja explicado anteriormente nesta disserta¢ao (p.117). Um
grande plano apresenta, entdo, parcialmente o edificio de habitacao em
perspetiva como se fosse um icone urbano, surgindo um pouco deslocado
do tipo de filmagem de exteriores que caracteriza Alice, onde predominam
enquadramentos amplos, generalistas e com pouca defini¢ao. Na verdade,
constata-se que a singularidade deste momento cinematografico parece

ter sido intencional, pretendendo, de certa forma, homenagear os tempos
modernos da arquitetura e do cinema. uma vez que, nesse conjunto urbano,
se encontra inserido o antigo Café Vivd com a assinatura do arquiteto e
«designer» Eduardo Anahory, outrora simbolo da modernidade lisboeta.>*?
Podera ele ser, também, simbolo arquitetéonico da melancolia no cinema

portugueés?

A representacdo isolada de contexto urbano nao permite compreender

que este conjunto urbano se encontra localizado no cruzamento das duas
mais importantes avenidas do bairro de Alvalade com 4 grandes blocos de 13
pisos dispostos na perpendicular (...) com uma vibrante expressdo formal (...)
[cujo] programa funcional apontava para uma solugdo tipica de "unidade de
habitagdo”, *** seguindo os principios divulgados na Carta de Atenas. No
entanto, nao deixa de evocar o periodo auspicioso da década de 60 para a
cultura portuguesa: ali nasceu o cinema novo portugués, ali se conspirou e se

sonhou o futuro em dissidéncia com o pais cinzento.>'*

Este lugar (inaugurado em 1958), moderno e arejado, com uma esplanada
virada para as novas avenidas de Lisboa que simbolizavam a modernidade e
o cosmopolitismo de uma emergente burguesia citadina, marcou a geografia

urbana de uma geragdo. (...) Foi o poiso de uma juventude atenta aos ventos de
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mudanga e que desacertava o passo com o pais da marcha vagarosa sob a égide
da cultura salazarista. Foi o espago carismadtico de lideres de crises académicas
e dos cineastas inquietos que despertavam para o cinema novo. O café dos
miisicos que ensaiavam os toques da agitagdo «ié-ié» e dos publicitarios que
andavam na forja da profissio do futuro. O abrigo dos politicos que sonhavam
em voz alta com a sociedade aberta (...) era o tempo dos verdes anos,*'* e do
filme Verdes Anos de Paulo Rocha.

O realizador Marco Martins, homenageia, desta forma, o lugar do verdadeiro
ber¢o do cinema portugués, contemporaneo no filme Verdes Anos e ja extinto
fisicamente em Alice, restando apenas o involucro, o revestimento, a fachada
da verdadeira atmosfera revolucionaria da modernidade que permanecera
apenas na memdoria de cada um que a souber relembrar e reinventar, uma
vez que, hoje, pouco ou nada resta do espago original do café. Recorde-se a
cena de Verdes Anos em que o tio de Julio mostra os painéis de azulejos de
Menez *'° ao jovem casal, fazendo, daquele lugar, a esperanga de um mundo
novo a descobrir que no final do filme passa de horizonte vindouro, lugar de

sonho desejado, a uma impossibilidade, agora inalcangdvel.>"’

Retomando o transito dos lugares permanentes e da memoria de outros, que
ja nao existem, refere-se, agora, a presenca assidua do automével em Alice,
sempre filmado de forma a que Mdrio parega pequeno perante a imensiddo
de trafego que caracteriza a cidade contemporanea. A presencga do automovel
continua a ser um sintoma da modernidade na realidade atual, uma vez que
era necessario vencer, rapidamente, as distancias que impunha a crescente
expansdo da cidade, tal como confirma o arquiteto Nuno Grande, quando
refere que a metropole moderna passou a simbolizar a ditadura do automdével

e dos seus movimentos pendulares e ocasionais entre centro e periferias.>*®

O antropdlogo Edward Hall também se manifestou em relagdo aquilo
que que significa socialmente e espacialmente a utilizacdo do automovel,
concluindo que este é o maior consumidor de espago pessoal e piblico que o

homem jamais inventou.>'* Segundo o autor, o automovel interfere
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diretamente na experiéncia do habitante no espago e, consequentemente,
nos seus relacionamentos interpessoais, uma vez que ocupa muito espago
que teria a capacidade de promover o encontro e o contacto entre os
individuos32° num tempo em que este comeca a ser escasso ou em transito,
efémero, rapido, em movimento como refere anteriormente Beatriz
Colomina acerca da nova atmosfera moderna (p.149). Na verdade, também
a ideia de velocidade inerente a um meio de transporte como o automovel
imprime velocidade no ambiente exterior, dificultando a apreensdo do
espago urbano em redor, tal como explica o antropdlogo: o carro ndo sé
corta os seus ocupantes do mundo exterior, encerrando-os num ninho de metal
e vidro, como (...) altera profundamente a relagdo global com a paisagem.

A medida que aumenta a velocidade, a participagdo sensorial decresce

progressivamente até desaparecer por completo.>*!

O inicio de Alice ¢ marcado por uma sequéncia de cenas que mostram

esta realidade cadtica de trafego intenso, que ¢, ainda, enfatizada pela
coexisténcia paradoxal de Mdrio com os veiculos que se mobilizam
rapidamente numa via rapida, com um ambiente cinzento e chuvoso,
enquanto a personagem distribui os panfletos com o rosto da filha
desaparecida. A certa altura, o protagonista desloca-se lentamente entre os
veiculos e o seu rosto ¢ encoberto pelos mesmos, deixando de ser visto pelo
espetador intermitentemente. Também em Verdes Anos a cidade é imensa
para Julio; o automovel acaba por adquirir uma simbologia particular neste
filme, testemunhando a auséncia (de Ilda, ja morta, de sanidade mental e
de sentido de pertenca ao lugar) como a metafora da cidade que hostiliza
Julio desde o primeiro instante. No final deste filme, o automoével confronta a
personagem, julgando-o através da luz ofuscante e amarela dos fardis que o

encurrala e denuncia.

Para além do automovel, a camara de vigilancia pode ser outro dos sintomas
urbanos da sociedade contemporénea, e é, também, um dos objetos de

reflexdo, sendo o objeto de reflexdo fundamental de Alice. Os locais por onde
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Mario passa todos os dias sao motivados ndo sé por fazerem parte da rotina
habitual de Alice, mas também pela necessidade de recolher diariamente os
registos de video captados pelas camaras de vigildncia inseridas nos referidos
"espacos de transi¢do”, bem como em espacos de contacto direto com o
exterior, com a cidade (como por exemplo: junto a janelas, na cobertura

ou em varandas de edificios de habitagdo ou comércio). Este projeto de

observagdo da cidade **

elaborado por Mdrio, procura qualquer detalhe
visual associado a Alice, entre a multidao, e confere a cimara o papel de

segundo (ou primeiro) espetador.

As cenas que representam este sistema de visualizagdo sao representadas por
planos fixos que captam um conjunto enorme de monitores uns em cima
dos outros, fazendo sentir ao espetador a vontade de procurar, também
alguma coisa ou alguém no espago claustrofdbico que é esta Lisboa de Alice,
uma cidade deserta, onde nada se encontra, pois é tudo demasiado idéntico
e transitorio. Na verdade, estas "quase-paredes” de ecras dispersos por

toda a cidade acabam por refletir, incontornavelmente, a ideia de poder e
vigilancia discutida profundamente por Michel Foucault na sua obra Vigiar
e Punir: nascimento de uma prisdo redigida em 1975, onde desenvolve a
teoria do "Pandptico"-visdo/controlo total sobre um organismo prisional, um
sistema de vigilancia controlado apenas pelo olhar e pelo desenho do espago

arquitetonico.

Os vultos registados pelas cdmaras relembram as silhuetas definidas pelo
contraluz gerado a partir da iluminagao que incidia na torre de vigia do
Panoptico idealista de Foucault. Assim, da mesma forma que os prisioneiros
eram vistos sem saberem que estavam visiveis, os presos contemporaneos de
uma sociedade cada vez mais controlada e vivida pela imagem, carente de
privacidade, sao analisados pelos videos que Mdrio observa todos os dias. Tal

como refere Foucault: a visibilidade é uma armadilha.>*

Em Alice, chega a verificar-se uma disputa de protagonismo/poder constante

entre as camaras de video e a propria cidade, sendo que, a primeira se
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sobrepde a segunda, pelo controlo visual conseguido, também, pela
colocagao precisa e imdvel destes objetos. A cena que revela o tnico local
filmado no centro histdrico de Lisboa, é captada a partir de um ponto

de vista superior, mais precisamente da varanda de uma sapataria onde,
também, se encontra uma cdmara de filmar pessoal de Mdrio. O Arco da Rua
Augusta, um simbolo urbano da baixa pombalina de Lisboa (que marca a
transi¢do entre um dos mais importantes eixos viarios da capital e a praga do
Comércio) s é visivel apds o enquadramento fechado que permite visualizar

a cdmara no seu tripé, do lado de fora da janela olhando para a cidade.

Apesar de, em Alice, surgirem locais reconheciveis como a avenida dos
E.U.A, o edificio Vidvd e a rua Augusta, o desejo do realizador ndo ¢é revelar a
Lisboa tradicionalmente turistica,”** mas sim convidar o espetador a refletir
um drama universal que ocorre num centro urbano igualmente universal,>*®
através da atmosfera melancdlica que altera, de certa forma, o esteredtipo da

cidade de Lisboa.

E possivel vislumbrar Mdrio em algumas pinturas de Edward Hopper, como
por exemplo Automat (1927) Sheridan Theatre (1937) ou Nighthawks (1942).
Tal como em Alice, estas as obras sem som ou didlogo, compdem imagens
faladas, causando instantaneamente algum desconforto ou reagao no
observador, devido & quantidade de informagao que as pinturas sugerem: a
palete de cores fortes, os olhares desencontrados, enquadramentos fechados
e perspetivas pronunciadas dos espacgos. Na obra de Edward Hopper, a
auséncia que preenche Mdrio revela-se explicitamente através dos edificios
publicos vazios, da desertificagao das ruas, das personagens que nao

comunicam, que nao tém lugar e que estao literalmente s0s.

E quase uma solidido sem causa e inerente, aquela que se encontra
representada nestas pinturas, uma solidao urbana sem nome e inevitavel;
dir-se-4, até, necessaria ao bulicio didrio e sufocante agitagao citadina

da contemporaneidade que habita Mdrio. O motivo pelo qual os seus

personagens encontram a cidade é casual, conscientes da sua realidade

265



Fig. 91 Alice, Marco Martins, 2005



ALICE, MARCO MARTINS, 2005

urbana, mas distantes da mesma, observando-a: invisiveis. O protagonista
surge sempre vestido com o seu sobretudo preto, partilhando a posicao de

observador invisivel com as personagens de Edward Hopper.

Alice analisa-se, também, em movimento. A partir de um percurso que tem
inicio em casa e termina na cidade, a narrativa decorre maioritariamente
no exterior para onde ¢ canalizado o carater de refugio, habitualmente,
concedido ao interior, a casa, ou, antes, a ideia de casa. E no exterior que
Madrio encontra alguma certeza, alguma esperanga e, também, Alice, na
memdria dos sitios por onde passava com a crian¢a diariamente, antes do
seu desaparecimento. Neste sentido, a casa, apenas ocupada pela auséncia, é
um espago, efetivamente, negativo, desconfortavel e angustiante para Madrio,
ainda mais do que a cidade, e por isso, acaba por se refugiar interiormente,
no exterior. Uma das ultimas cenas deixa o espetador, novamente, a porta,
e ¢ este 0 inico momento em que se observa o personagem deitado no seu

quarto , como que a render-se, finalmente, a realidade.

Para concluir esta analise, refere-se um outro conjunto de cenas tao
descontextualizado e fragmentado quanto aquele que foca parte do conjunto
urbano VidVi: a cena do teatro. Quando o espetador assiste a este momento
do filme apercebe-se que aquilo que esta a acontecer se trata de uma ficgdo
dentro de outra fic¢do, a Ginica oportunidade que Mario tem de sorrir de
forma liberta ao longo de toda a narrativa e, por isso, quase que parece

que estd em casa, livre do seu problema de tristeza profunda, ainda que

efemeramente.

A peca "On an average day" realizada por John Kovlenback é a peca de
teatro protagonizada por Mario, que narra o reencontro de dois irmaos
apods de estarem muitos anos sem se verem, acabando por debater acerca do
misterioso desaparecimento do pai. De certa forma, o personagem acaba
por debater acerca do misterioso desaparecimento do pai. De certa forma, o
personagem acaba por representar o drama da prépria vida, a sua realidade,

e, talvez seja apenas na criagdo de um personagem de si mesmo, que o homem
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contempordneo consegue suportar o peso da sua crise existencial >*° e
encontrar um lugar para si. Afinal, como escolher entre a fantasia construida e

a realidade perdida?**’
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Eu dizia: dentro do abrago do avo.

Porque ele se tornava uma casa inteira e acolhia-nos. (...)
Era um detetive de interiores, quer dizer,

inspecionava tudo sobretudo sentimentos. (...)

Puseram o meu avo debaixo de flores

como se fosse solteiro e esperasse pelo amor.

Senti ter ficado do lado de fora do abrago,

como se a casa tivesse ido embora com um temporal

e me pusesse irremediavelmente desabrigado.

Eu pensei: fora do abrago do avo..

Valter Hugo Mae, Contos de Cdes e Maus Lobos

atmosfera - espago, cor e tempo

E verdo em Lisboa, 0 avd de David est4 hospitalizado e acaba por morrer ao
fim de algum tempo. E esta a premissa de Montanha, um filme que se respira
mais do que se agarra **® e que, tal como em Alice, gira em torno da auséncia
de um personagem paradoxal, presente mas ausente. Assim, o avd constitui
a peca fulcral da narrativa ao mesmo tempo que surge como pretexto para

Joao Salaviza representar a relagdo de um adolescente com a cidade: trata-se
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de um desejo de filmar um corpo em movimento e a sua relagio com o espago

urbano.**®

Mais uma vez, a cidade ¢ o meio escolhido pelo protagonista para se
envolver e relacionar, fugindo as tensdes e ao vazio que a sua casa lhe sugere,
e onde, raramente, esta alguém. Assim, o espago urbano acaba por ser, para
si, um lugar de permanéncia, de deambulagao, de procura por algo quase
inexistente, sem qualquer propdsito pré-definido ou objetivo aparente a
alcancar. A cidade, que aqui é lugar de intimidade e ndo de hostilidade como
em Alice, funciona como reftgio, e acolhe David, agora desabrigado e fora do

abrago do avo.

Neste filme, a melancolia é muito jovem e, por isso, ndo reside na angustia
provocada pela auséncia indeterminada de alguém, mas na estagnagao

de um primeiro confronto, ainda incompreendido, com o términus da
existéncia humana, com a morte do avo, ou mesmo na solidao que assola a
propria personagem. Talvez seja, também, um filme melancélico, na medida
em que o realizador procura regressar mentalmente as suas memorias de
adolescente, a todos os problemas existenciais que se colocam nessa fase, e

a consequente necessidade que os jovens tém de encontrar os seus proprios

lugares onde se movem.

Em Montanha, a cidade de Lisboa é representada/evocada de uma forma
ainda menos evidente do que em Alice, onde, apenas, a subtileza de um
elemento/objeto, permite ao espetador localizar-se geograficamente na
narrativa, tal como se ira explicar mais a frente. Neste sentido, o anonimato
urbano que o realizador procura manter é uma questdo de coeréncia, uma
vez que corresponde a realidade urbana experienciada por David (e nao pelo
espetador), tendo sido filmada de forma indireta e camuflada tal como o
proprio personagem. Pretendeu-se filmar a cidade que os mitidos conhecem,
que os miudos propéem, que é uma cidade, de alguma forma, ficcional; os

esconderijos, os lugares que inventam para se refugiar.33°

Este modo tdo sensivel e particular de interpretar e construir o espago
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urbano no cinema recorda a primeira longa-metragem Aniki-Bobd, realizada
por Manoel de Oliveira em 1942. Trata-se de uma obra concebida em plena
Segunda Guerra Mundial que teve que lutar com a incompreensdo de um
publico pouco disposto a recolher mensagens de ingenuidade e poesia.>®'
Apesar das circunsténcias historicas, politicas e sociais da época, a narrativa
tem lugar na zona ribeirinha do Porto, e transparece uma enorme frescura

e liberdade no quotidiano de um grupo de criangas que se vai debatendo,

ao longo do filme, com valores humanos e problematicas existenciais, sem
tempo e sem idade, por entre becos e ruelas, telhados, banhos no cais de

Massarelos e outros lugares inventados pela flor da juventude.

Assim, a Lisboa de Montanha é mais de quem a sente do que quem a vé,
desprendendo-se de imagens emblematicas e imediatas da capital, bem como
do seu "centro" histdrico, onde, aparentemente, tudo acontece; o realizador
substitui um olhar generalista sobre a cidade (do publico) por um olhar
particular (de David). A cena em que um avido ¢é visivel da janela do hospital,
onde esta internado o avd de David (fig.94), evoca a distdncia mental

entre a personagem a cidade concreta/real, apesar de, geograficamente, o
Aeroporto da Portela se encontrar relativamente préximo do jovem naquele
momento. Por outro lado, o plano que capta uma conversa entre David e o
amigo Rafa, sobre o suicido de alguém, (e onde a camara filma de baixo para
cima, provavelmente, a partir de um automavel) assume que os arredores

de Lisboa sdo o cendrio urbano onde se desenrola a presente narrativa,

enunciado através da placa sinalizada na ponte pedonal (fig.94).

Importa referir que, embora ja ndo se trate de uma Lisboa em transito e sem
tempo, tal como é representada em Alice, esta ideia de transi¢do encontra-se
perpetuada em Montanha, quer do ponto de vista fisico, quer do ponto de
vista mental. A presente analise testemunha, assim, a deslocagao do centro
historico (do filme anterior), para um centro mais periférico da capital, a
zona dos Olivais; mostra um percurso que se faz, novamente, do interior

para o exterior, de casa para a cidade, onde um corpo em transformagao,
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numa situagao delicada, que procura um lugar no seu meio envolvente, é
uma premissa transversal aos filmes de Jodo Salaviza. No entanto, apesar
do movimento permanente da personagem, os momentos de imobilizagao
e aliena¢do dominam toda a narrativa. A cena em que David, o Ginico
elemento iluminado, depois de entrar no escritério do avo cheio de
memdrias e objetos pessoais, tem que confirmar a irma mais nova, Ema, a

sua auséncia.

Acrescente-se, ainda, que o protagonista também nao se encontra no
ambiente invernoso e escuro de Alice, mas num contexto exterior quente e
luminoso, onde ha tempo, concluindo-se que uma atmosfera melancélica
nao tem que estar diretamente associada ao negro explicito e direto que
envolve a arquitetura, as personagens e o proprio argumento. A este
proposito, Jodo Bénard da Costa desvaloriza simbolismos, metaforas e
interpretacdes associadas a este lado negro do cinema que esta tdo presente
na obra O Sangue realizada por Pedro Costa em 1989, por circunsténcia,
onde ¢é escuro sé porque é de noite. O critico explica que o filme é escuro
porque é noite - é quase sempre noite - e é em noites destas que hd sonhos e
pesadelos e vem ld o lobo mau. De noite - em noites dessas - ndo vemos as
cores e por isso este filme - contra quaisquer modas, modernismos ou pos-
modernismos - s6 podia ser um filme a preto e branco, ou a escuro e claro,

no escuro tdo escuro e no claro tdo claro da prodigiosa fotografia de Martin
Schifer.>*?

Contrariamente aos exteriores, os espagos interiores de Montanha sao
pautados por uma certa escuridao que, segundo Joao Salaviza, até dd uma
protegdo que, afinal, revela mais do que a luz, *** podendo por ser, também,
um pressagio do fatidico destino do avd. Talvez este filme possa encontrar,
na obra de Pedro Costa, tragos da sua atmosfera ligubre e sombria, de
interior, com planos longos e duros, mas igualmente belos, demonstrando
que o modo como a luz reflete no espago e nos corpos das personagens é

preponderante para uma comunicagdo verdadeira das emogdes. A auséncia
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de luz ¢, segundo estes realizadores, bastante reveladora da forma como uma
personagem se apropria de um determinado espago, bem como das emogoes

geradas a partir dessa relagdo.

Em Montanha, a utiliza¢ao do espago arquitetdnico estd diretamente
relacionada com uma incidéncia maior ou menor de luz sobre ele. Apesar de,
no filme, a cidade registar, visualmente, uma maior percetibilidade e clareza,
esta abriga também o desconhecido. Por outro lado, embora, a casa seja, pelo
contrario, um ambiente conhecido e familiar, é sempre um espago escuro

e com pouca visibilidade, gerando uma fotografia de contraste bastante
acentuado, de contornos e silhuetas. Neste sentido, pode interpretar-se que
arua é o lugar de libertagao do personagem e que a casa é o lugar do seu

desconforto, confinamento e tensao.

A passagem do tempo, neste filme, é pouco percetivel e linear, decorrente

do estado de espirito do protagonista, desinteressado e desligado de tudo
aquilo que o rodeia. Neste sentido, o espetador depara-se com dias de grande
intensidade e genuinidade dramatica ndo s6, através de olhares penetrantes e
do posicionamento do corpo em relagao ao espago, mas, sobretudo, através
de siléncios lentos, assistindo-se assim a uma quase suspensdo do espago e do

334

tempo,>>* em que inicio e fim sdo suprimidos, parecendo néo existir no filme.

David nao dorme e estd sempre acordado e inquieto, a procura de alguma
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coisa ou a ser levado **° para algum sitio; o jovem ¢ um estado de espirito de

emogoes sobrepostas em movimento.
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interior - habitar a utopia Olivais-Norte

A melancolia deste filme reside, entdo, na estagnagdo que advém, nao s

da atitude alienada de David, como, também, da ndo progressao do tempo,
enfatizada pelas tonalidades de um entardecer qualquer permanente. Talvez
se reflita, ainda, em Montanha, a estagnagao do proprio contexto portugués
materializado numa das grandes obras de arquitetura do Estado Novo: o
conjunto urbano Olivais-Norte (1960-1964),>*° cujo projeto foi da autoria
dos arquitetos Candido Palma de Melo e Artur Pires Martins. Este plano
urbano representa, hoje, a imagem de um bairro envelhecido, ou a metdfora
de um pais que ndo se cumpriu,>’ e é onde tém lugar as cenas que figuram a

casa de David e da sua amiga Paulinha (os unicos jovens que ali habitam).

Tratou-se de um projeto promissor concebido num momento crucial da
Histdria da Arquitetura Portuguesa, marcado pela coexisténcia entre os
valores da tradigdo e o progresso da modernidade divulgados primeiro,

na Carta de Atenas em 1930 e, posteriormente, no Primeiro Congresso
Nacional de Arquitetura Moderna em 1940 (acontecimentos ja referidos
anteriormente). O plano dos Olivais-Norte testemunha, também, o momento
de transicao das casas unifamiliares com logradouro, consubstanciando

a inspiragdo ideologica do Estado Novo do retorno a terra e aos valores
solidamente tranquilos da ruralidade,>® para a necessidade da construcdo

de edificios de habitagdo coletiva, edificios-cidade, advindos da expansao

populacional e territorial de Lisboa.

A escala do territério, o bairro dos Olivais foi, entdo, considerado um nucleo
urbano fundamental para o desenvolvimento e extensdo da capital, tendo
materializado o momento de transi¢do da Lisboa-cidade para a Lisboa-metro-
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pole **° na década 60. Estes edificios de habita¢ao social responderam, igual-
mente, a necessidade de programar Lisboa como espago urbano alargado, sob

uma escala de regido, e de investir na oferta diversificada de habitagdo (...) que
procurava promover o mais possivel a inser¢io de populagées diferenciadas.>*°

As expetativas depositadas neste projeto foram mesmo exaltadas na Revista
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Arquitetura como "a primeira realizagdo em Lisboa de um plano habitacional
de envergadura concebido em moldes verdadeiramente modernos”>*' Note-se
que o objetivo tragado para estes blocos de habitacao coletiva previa, antes de
mais, a construcao de uma imagem de cidade mais contemporanea, civilizada
e mais internacionalmente urbana,*** fazendo jus a capacidade dos arquitetos
portugueses serem universais e de aplicarem os principios modernistas a

par do seu contexto local. Mas, na verdade, a inten¢ao de inserir, integrar

e unificar a cidade e os seus habitantes, revelou-se uma vivéncia social
fragmentada, talvez pelo fulgor de uma primeira experiéncia, pelo préprio
tempo e pelas desigualdades que se fizeram sentir a partir da revolugao de 25
de Abril.

Esta imagem sumptuosa e propagandista que definia, de certa forma, o

tom da modernidade, deu lugar a um bairro despovoado, envelhecido e
desacreditado, a imagem do seu préprio pais. Olivais-Norte encontra-se
inserido numa zona urbana associada, maioritariamente, as classes mais
desfavorecidas e segregadas pela sociedade. O realizador de Montanha adota
esta ultima perspetiva em relagdo ao Bairro e transfere-a visualmente através
de David.

Retome-se, agora, a analise dos espagos interiores de Montanha,
nomeadamente, o interior da habitacdo de David. Apesar da personagem
estar permanentemente fora de casa, esta ndo deixa de ser um espaco de
memoria e reflexdo para o jovem, embora ndo seja, simultaneamente, um
lugar de conforto, seguranca e permanéncia, por todas as circunstancias que
o envolvem no momento, tal como nao era, também, em Alice. Nesta casa,
no bairro Olivais-Norte, ou em outras casas contemporaneas, talvez ndo se
verifique a crenga de Venturi, quando este refere que é uma antiga fungao
da casa proteger e fornecer privacidade, tanto psicoldégica como fisica (...) o
interior é diferente do exterior.**> Apesar de ser inegavel a protecao fisica
que, estruturalmente, a casa oferece, verifica-se uma necessidade de fuga

constante da personagem para o exterior, através de espagos de transi¢ao
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como a entrada, as galerias ou a janela.

Jodo Salaviza revela ao espetador que mostrar a arquitetura nos seus filmes, é
um objetivo claro e fundamental, nunca sendo mais, ou menos, importante
do que mostrar um corpo, tal como refere: hd alguns momentos em que a
casa é filmada com o mesmo intuito com que filmo uma personagem.>** O
realizador faz questao de deixar os espagos respirar ou de serem respirados
por quem os 1é e por quem os absorve, através de planos fechados, longos e
sds, sem ninguém, fisicamente, mas cheio das pessoas que 14 vivem, na loiga
que ficou por lavar ou na roupa que ficou por arrumar. Mediante o ponto de
vista do cineasta aquilo que mais interessa é sentir que [os espagos] tém uma
histéria por trds e que tém camadas arqueoldgicas, emocionais (...) conseguir
olhar para o espago vazio e sentir ressondncias de outros tempos e outras

pessoas que viveram ali ou continuam a viver.>*®

Segundo o realizador, pode afirmar-se que as cenas de interiores foram
filmadas em apartamentos que, no momento, estavam vazios, pelo que a
relacdo entre o espaco real e o espaco ficcao é de profunda proximidade.

O filme revela uma imagem de uma habitacdo pequena e modesta, e da

a conhecer tanto os espagos mais privados, como, por exemplo, a casa de
banho ou o possivel quarto/escritério do avé, como, também, os espagos
que sdo, por natureza, mais predispostos ao convivio familiar, como é o caso
da cozinha. Por outro lado, também acaba por se conhecer os sistemas de
acesso e distribui¢do, como € o caso da galeria e da zona da entrada e, ainda,

o espaco verde exterior adjacente ao edificio.

Ao longo da narrativa, vao sendo apresentadas janelas dentro de janelas,
espagos dentro de espacos, cenas dentro de cenas,>*® uma série de pormenores
e movimentos que dao toda a carga poética a esta obra, reforcando o
interesse particulardo realizador por planos que "ressuscitam” e pela
existéncia de paréntesis dentro dos filmes;** interessa-me ser observador e

olhar e mostrar, mais do que dizer,>*® refere.

A janela, antes de ser a fronteira, o limite, o filtro ou o espago entre o que
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estd dentro e o que esta fora, é uma ideia transversal ao cinema e uma
metafora do préprio filme Montanha, que acaba por ser uma janela para o
mundo, do qual sé vemos uma parte.** E, assim, um recorte da realidade,
enquadrado e delimitado, que permite imaginar e continuar para la da
fronteira ficcionada que é mostrada ao espetador, através de planos "abertos",

"livres" e calados, bastante caracteristicos de toda a obra de Joao Salaviza.

No filme Montanha, o elemento janela pode concretizar uma certa
manifestagao da melancolia que envolve as personagens e o contexto em
que se inserem, na medida em que se encontra sempre associado a sua
solidao e falta de ligagdo emocional entre elas, bem como a sua prépria
fuga existencial, para um lugar ou pensamento que o espetador desconhece.
A janela, quase sempre entreaberta, ¢ lugar de esperanca, encontro, mas
predominantemente, de desencontro; é, também, um testemunho do vazio
dos espagos e da transi¢ao entre o interior e o exterior da habitacao, que

estabelece uma ténue fronteira entre o conhecido e o desconhecido.

Sente-se que quando os personagens estio diante das janelas, hd uma espera,
uma pausa,®>® uma distancia e uma confusao/pressao/tensao interior que &,
também, motivada pelos objetos desarrumados e desordenados em sua volta.
A este proposito, Clément Ghys afirma: Salaviza filma este cerco, constréi os
seus planos obstruindo-os, acrescentando sucessivamente vdrios elementos que
o vém perturbar: armadrios, janelas, (...) sombras... Tudo ajuda a claustrofobia

que é imposta ao jovem.>>*

Através de um plano silencioso e de grande duracao, esta relagao entre vao-
personagem, ¢ representada, por exemplo, na cena onde surge uma grande
janela, aberta pela metade, com as cortinas arredadas, iluminando levemente
a bancada da cozinha, que contém panos de limpeza, loica lavada e loia

por lavar e, portanto, vestigios de um espago habitado, a espera de alguém
que nao chega. Outro dos momentos que ilustra esta questao ¢ quando mae
(ausente) e filho estdo sentados a mesa, quase sem dialogar um com o outro,

num espago que apenas mostra uma mesa e alguns jornais, sendo que a
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janela, entreaberta, representa, possivelmente, a distancia, o vdcuo, a lacuna

na relagdo de David com a sua mae, e o calor que se faz sentir.

Para concluir esta ideia, acrescente-se, ainda, que o contacto com o ambiente
externo, através da janela, esta claramente associado ao fora de campo e a
importancia da presenca de sons exteriores - que se ouvem, mas que nao

se veem, nem se sabem de onde vém - na densidade e na verdade de uma
determinada cena. Para Joao Salaviza, hd um lado muito vivo no som das
cidades *>* e a sua presenca funciona, em Montanha, como um elemento de
extensao, capaz de ampliar o espago de uma forma que ndo passa por uma
geografia, nem por mostrar um espago, mas por projetar a continuidade da
vida e dos lugares, através do fora de campo.’>® Assim, o som que se ouve,
proveniente daquilo que nao se vé, remete sempre, de forma indireta, para

um outro sitio, ou para uma outra realidade.

A cena em que, através do vidro da janela da cozinha se vislumbra a
aproximacao de Paulinha e, posteriormente, a figura de David ilustra os
aspetos mencionados anteriormente: véem-se as luzes da cidade, 14 fora,
ouve-se o vento e o barulho dos automoéveis a passar, mas nao se observa
aquilo que observam as personagens; Paulinha sai de casa de David,
utilizando a galeria do prédio, e o jovem acompanha-a com um olhar que

nunca sera correspondido na totalidade.

Relativamente perto dos Olivais, mas ja ndo em casa de David, o vidro da
lugar a um grande vdo aberto com um murete que promove a aproximagao
gradual entre David e Paulinha (tanto a nivel cinematografico como
emocional), convidando as personagens a sentarem-se e a conversarem
um pouco; esta cena indicia, desde logo, uma profunda ligacéao,
simultaneamente, desligada, entre os jovens. Trata-se claramente de uma
cena de por do sol, pintada com as tonalidades do entardecer de um dia
longo de verao, que tem como cendrio urbano os arredores densamente
construidos da cidade de Lisboa, perfeitamente enquadrados pela galeria

exterior do edificio em que os amigos se encontram.
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exterior: lugares (inventados) na distdpica periferizagdo do centro

Tal como ja foi referido anteriormente, a cidade de Lisboa representada em
Montanha nao ¢ a capital turistica que surge em Alice (ainda que desvirtuada
da sua imagem comum), mas também ndo pode ser considerada periférica

e impercetivel, tal como acontece em O Sangue (1989), onde a maior parte
das cenas é filmada no Barreiro. No filme em analise, os exteriores sao todos
filmados no triangulo geografico definido pela zona dos Olivais, Chelas e
Cidade Universitaria, a exce¢do da cena da Feira Popular que foi captada em

Matfra, por circunstincias sazonais.

Aquilo que se tem verificado é que, por um lado, a rdpida expansao e
urbaniza¢ao da cidade tem gerado um novo centro urbano, mais "periférico
e alastrado", dissolvendo e tornando hibrida a fronteira centro-periferia. Por
outro lado, ¢ evidente o estigma que existe em relagdo as zonas dos bairros
sociais em Lisboa que, apesar de, hoje, serem geograficamente centrais e
bastante proximas de locais como o Aeroporto ou Parque das Nagdes, sao
assumidas, socialmente, como periferia da cidade. Sera que a arquitetura
destes bairros, Olivais-Norte, em concreto, integra ou permite a exclusdo? Ou

sera neutra numa questao que ¢ estritamente socioldgica e econdmica?

Curiosamente, apesar da multiplicidade de locais onde sdo filmadas as
cenas de exteriores e, sendo estes algo distantes entre si, a cidade ¢ mostrada
de uma forma muito unitdria e coesa ainda que através de fragmentos. A
fragmentagdo é o pressuposto base da cidade contemporanea tal como
explica Nuno Grande: o processo da construgdo da cidade é, hoje, o da
acumulagdo [que] resulta afinal da justaposi¢io de vdrios tempos sobre

um mesmo espago, de vdrias contemporaneidades sob a nossa prépria
contemporaneidade.’>* Acredita-se que Montanha representa bem este novo
tecido urbano, desenraizado, com espagos perdidos e vazios, ausentes de
identidade, que s6 os jovens, também eles perdidos e solitarios por qualquer

motivo, conhecem.

Segundo Jodo Salaviza, David é como um estrangeiro *>° na capital, tal
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como foi Rafa na curta-metragem de 2012 do realizador, descobrindo
constantemente a (sua) cidade e estabelecendo, com ela, uma relagao
sensorial. Na curta Rafa, apenas se reconhece a cidade de Lisboa alguns
minutos ap6s o inicio da narrativa, assim que se observa o Santuario do
Cristo-Rei, iluminado e filmado na direcao do centro da cidade, de bragos
abertos para ela, encontrando no jovem o seu reflexo, que esta encostado
a vedacao do lote habitacional, numa cota inferior (fig. 100). Ja no centro
histérico, Rafa, desorientado, confunde-se com os turistas e perde-se nas

ruas, a fim de ter noticias da mae, que esta presa.

Quem também acaba por ser um estrangeiro na cidade que percorre é
Qassem, em O viajante (1974), filme realizado por Abbas Kiarostami, que é
uma referéncia assumida na obra de Jodo Salaviza. O viajante, apaixonado
por futebol e com pouco interesse pela escola faz o possivel para amealhar
dinheiro suficiente, a fim de poder comprar bilhetes para viajar de autocarro
e ir ver um jogo importante na grande cidade de Teheran. Tal como ja foi
possivel confirmar, o realizador portugués partilha com Kiarostami a mesma
ideia-base daquilo que pretende ser o objetivo do seu cinema: (...) mostrar
sinais da realidade que o espectador ndo ird necessariamente compreender, mas
ird, contudo sentir.>*® Devemos encarar um cinema inacabado e incompleto
para que o espectador possa intervir e preencher os vazios, as lacunas.*>” Gosto
que o cinema deixe o espectador livre para interpretar, como se o filme fosse

seu.>®

Para além do edificio de habitagao social ja referido, a Piscina Municipal dos
Olivais ¢é outro dos lugares filmados nesta zona; foi projetada pelos arquitetos
Eduardo Paiva Lopes e Anibal Barros da Fonseca em 1967 e é, atualmente,

o complexo desportivo "Go Fit Olivais", concretizado apds um longo
processo de requalificagdo e estagnagao burocratica. Esse impasse esta bem
representado no filme através de um grande plano que capta a dimensao do
projeto de requalificagdo da antiga Piscina Municipal, um cenario desolador,

em constru¢ao, mas cujas obras se encontram tao paradas quanto o proprio
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tempo; ouve-se David a cantar num tom monocérdico, sente-se o calor

daquele dia e observa-se a grua a balangar de um lado para o outro.

O equipamento surge, neste filme, no lugar da Praca do Comércio ou da
Torre de Belém: aparece como um simbolo.>*® No entanto, trata-se de um
simbolo menos figurativo, mas mais interventivo, que apela a reflexao acerca
da inércia fisica, politica e social presente no pais, mostrando, afinal, o outro
lado, escondido, ou, antes, a realidade, de quem nao quer ver, daquilo que

se faz sentir atualmente. Deve reter-se que esta Piscina foi a primeira que
existiu, na cidade de Lisboa, com caracteristicas olimpicas >°° e que, no filme,
parece ter caido no esquecimento; por todos estes motivos, talvez seja uma

das cenas mais melancolicas de Montanha.

Rafa e David representam, possivelmente, a infancia de muitos outros
middos - também eles, esquecidos e perdidos - outrora preenchida por
aquele espago que continuam a habitar, mesmo que seja apenas pela
melancolia de uma cangéo trauteada a capela. Ali, deitados junto a guarda
daquela plataforma circular - que fora, um dia, coberta e um dos locais da
plateia - desenvolvem uma préxima relagao com o chao, queimado do sol.
Esta ligagdo tacita entre o corpo e o solo é uma forma de didlogo espacial
bastante explorada na obra de Jodo Salaviza, e visceral para o entendimento
do papel da arquitetura no dia-dia o habitante e na sua experiéncia do
espaco. Neste sentido, o realizador afirma: comecei a perceber que uma das
formas mais bonitas e mais tdcteis de nos relacionarmos com o espago passa

muito por essa coisa teliirica e ancestral da vida ser feita no chdo.>**

Pela lei elementar da gravidade, o corpo e o edificado assentam no chao,
ou seja, o plano horizontal que permite que acontega essa relagdo, entre
individuo e arquitetura, entre terra e céu, sendo que, de uma forma lata, o
chao é uma possibilidade, a charneira que medeia a claridade e a escuridao.
Esta abordagem ¢é materializada pelo cinema através do contacto direto
que o corpo do personagem tem com o plano do chao, intensificado pelo

posicionamento da camara em relagdo a cena, que se encontra sempre
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imdvel e assente no solo ou a uma distancia reduzida do mesmo. A cdmara
colocada no chao em Rafa, por exemplo, quer aproximar o protagonista do
espetador através de um plano fechado e dinamico, enquanto que em Arena
(2009), o objetivo ¢ precisamente o contrario, apesar de ambos refletirem
uma grande nocao de escala do corpo da personagem em relagdo ao meio

envolvente, ao edificado, a cidade.

Nas duas curtas-metragens, as personagens sdo esmagadas e dissolvidas no
cenario urbano, revelando-se a sua pequenez e a sua evidente solidao ou uma
qualquer incapacidade de lidar com aquilo que o rodeia, sempre sentadas ou
deitadas, a espera de qualquer coisa parecida com liberdade. Essa liberdade
estd refletida nas "sombras" que, de um lado para o outro, se movem de skate
rapidamente, cobrindo o corpo de Rafa ou, no muro que, como barreira,
relembra a Mauro, que o exterior esta longe e que, apesar de ter carro, nao
pode sair daquela enorme plataforma em suspensio, daquele deserto sem

fim sem acesso a urbanidade, a vida.

Em Montanha também carece a ideia de liberdade. Todo o confinamento e
restri¢cao, arquitetonica, social e psicologica, impostos a David, ditados pelas
instituicoes publicas, como por exemplo a escola ou o hospital; a prépria a
casa que o sufoca pela falta de equilibrio familiar e por desconhecer noticias
do avo, apesar de as janelas estarem sempre abertas; ou mesmo a relagdo
ambigua que mantém com Paulinha e com a prépria mae, libertam-se na
corrida desenfreada, sem meta, a que o jovem protagonista se propoe a
saida de sua casa, no bairro dos Olivais-Norte. Trata-se de um momento
singular no filme, pois é a tinica cena em que vemos David em movimento,
relembrando até a sequéncia de O Sangue, em que Vicente corre para assaltar
a farmdcia e matar o seu pai (p.205). Contrariamente ao plano fixo habitual
neste filme, ha um travelling horizontal que regista esta corrida no bairro,
mostrando também as paredes de alvenaria em tijolo tipicamente modernas
daquele conjunto urbano, denunciando uma espécie de amabilidade

arquitetdnica local, tal como confirma Ana Tostdes ao dizer que o tijolo é

299



Fig. 107 Montanha, Jodo Salaviza, 2015



MONTANHA, JOAO SALAVIZA, 2015

um material de assinaldvel valor simbélico na medida em que se trata de um

362

material sem conotagoes de prestigio,”** tradicional.

A cena que se segue ¢, também, filmada em movimento, seguindo o
percurso de mota feito por Rafa e David até a um descampado junto a
linha de comboio, onde acabam por se envolver numa "rixa", pelo facto de
o protagonista se querer desfazer do veiculo roubado. A camara observa

a chegada de ambos, o seu desentendimento e o momento em que David
incendeia a mota e vai embora, deixando-a arder. No fundo, a mota era,
apesar de tudo, um sintoma da sua liberdade que permitia deslocar-se
livremente pela cidade, por onde quisesse, sair do nuicleo fechado que

parecia ser o bairro.

Ja no final do filme, regressa-se a casa e a necessidade do confronto com a
realidade que acaba por ser evitada aquando da deambulagdo de David pela
cidade, lugar das suas ficgoes e devaneios. Verifica-se uma progressiao no
espago, na cor e no tempo; a personagem ja nao se encontra entre a tarde e
a noite, mas entre a noite e o dia; transita-se das cores de fim de tarde, para
os tons azulados do amanhecer que pintam as silhuetas dos personagens;
transita-se do quente para o frio, do calor da intimidade entre David e
Paulinha, para a solidao da triste (in)certeza de um futuro préximo do avo.
A cena em que os jovens se encontram na galeria que da acesso a casa de
Paulinha, no extremo do edificio, a noite, mostra as luzes do aeroporto

ao fundo e as suas silhuetas em contraluz, ilustrando uma certa ideia de

suspensao em relagdo a cidade e aquele instante.

Para finalizar, em Alice, a cidade movimenta-se enquanto o protagonista se
encontra imobilizado no seio da sua multidao; em Montanha, a cidade para
e esta vazia, e é David o Unico que esta em movimento. No primeiro filme ha
uma cidade opressiva, que controla o habitante; no segundo ha um cenario
urbano que existe e se vai construindo gradualmente pelo protagonista;
Madrio observa, como voyeur, e David caminha, como walker. O rigor e a

continuidade que une a avenida dos E.U.A., o nucleo urbano do Marqués de
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Pombal e a geometria da baixa-pombalina de Lisboa é substituido pela
fragmentagdo e multiplicidade de espagos urbanos dispersos pela cidade de
Montanha: the street geometrically defined by urban planning is transformed
into a space by walkers.>*®> Constata-se, portanto, a transicdo de uma

Lisboa distanciada, "planimétrica”, para uma cidade intima na relagdo do

protagonista com o espago.

O "envélucro” de um dos edificios do conjunto Vi Vi que surge
descontextualizado em Alice, ressoando a presenca do antigo café, simbolo
da modernidade lisboeta da lugar, em Montanha, ao interior funcional,
material e humano do edificio de habitacao dos arquitetos Palma de Melo
e Artur Pires Martins que, por sua vez, relembra a sua implantagao exterior
fragmentada, enquanto conjunto urbano e bairro envelhecidos. Em Alice,

o cendrio urbano exterior relembra o interior, e, em Montanha, o interior

relembra o cendrio urbano exterior.

Neste filme, a melancolia que reside no paradoxo de um "cenario urbano”
suspenso/imobilizado no tempo em consonancia com o movimento de
David, relembra os espagos publicos inanimados que ganham vida e sentido,
quando ocupados pelos corpos/emogdes corporeas dos bailarinos do

filme de Wim Wenders: Pina (2011). Na verdade, Jodo Salaviza procura o
mesmo que a coreografa: I'm not interested how people move. I'm interested
in what makes them move.>¢* David, movido pela sua solidao, ainda que

acompanhado, continuar a escalar a montanha,

Em Montanha ha a sensacdo de cansago durante a morosa e ardua subida
que é a vida; nos momentos de paragem, a alienagdo; ja no pico da corrida,
a liberdade; quando se desce as escadas da habitagdo a correr, a vertigem

e, finalmente, o esvaziamento, quando se volta ao plano horizontal. E esta
a escalada da adolescéncia que o realizador procurou transmitir através

de todo o processo de concecao e idealizacdo deste filme, concluindo que
a intimidade é a zona que permite as personagens ligarem-se,>® entre si, e

aquilo que os rodeia, ao espago arquitetonico, fisico, construido, bem como a
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sua dimensao onirica, e ao mundo.
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Respirar debaixo d'dgua, Anténio Ferreira, 2005

Sonho. Nao sei quem sou neste momento.
Durmo sentindo-me. Na hora calma
Meu pensamento esquece o pensamento,
Minha alma néao tem calma.

Fernando Pessoa in Cancioneiro

atmosfera - espago, cor e tempo

"Sem pretextos", Respirar Debaixo d'Agua representa um fragmento da histd-
ria de Pedro, um jovem adolescente residente na cidade de Coimbra, viven-
do, ou sobrevivendo, a sua rotina e as suas aventuras e desventuras em plena
flor da idade. Contrariamente ao filme Alice, no qual representar a auséncia
foi, a priori, o objetivo do realizador, ou em Montanha, onde representar a
solidao acabou por ser algo implicito e, até, transversal a obra do seu reali-
zador, esta curta-metragem nao se enquadra nos mesmos termos. Anténio
Ferreira, esclarece que, apesar de considerar que o cinema portugués é, em
parte, com certeza melancdlico, a presente curta-metragem nao adotou esse
pressuposto como premissa inicial: alguns dos acontecimentos dramatizados
no filme foram inspirados na minha propria experiéncia enquanto adolescente

e talvez por isso, transpire alguma melancolia, mas ndo foi intencional.>%
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No entanto, acredita-se que esta predisposi¢ao emotiva estd presente na
curta, podendo ser interpretada a partir da indefinicao de espago a que se
assiste, logo desde inicio: um lugar, sobre o qual se questiona estar entre agua
e terra, entre a efemeridade da juventude e a estagnagdo, ou suspensio, de
um momento presente pautado por uma profunda dece¢ao gradual. Para
além da constante postura alienada e desorientada do jovem, acredita-se que,
arquitetonicamente, a forte presenca do rio Mondego na sua relagdo com o
tecido urbano da cidade, pode fundamentar esta leitura da melancolia no

presente filme em analise.

Apesar de ser diferente em relacao aqueles referidos anteriormente, no que
se refere a questdes formais e a densidade do argumento, pode afirmar-se
que este é, também, um filme de exterior, em que a cidade funciona como
refagio e lugar de intimidade do protagonista, tal como acontece, sobretudo,
em Montanha. Mais uma vez, o espago urbano ¢é representado de uma forma
andénima perante um olhar generalista de quem, apenas, vé a cidade, mas ndo
tanto para o olhar particular de quem a habita. Certamente, que a Coimbra,
aqui representada, ndo é a mesma que surge em Capas Negras, a longa-
metragem realizada por Armando Miranda em 1947, ou em Rasgango, um
filme mais recente, realizado por Raquel Freire em 2001; uma cidade que se
encontra apenas vinculada a imagem que gravita em torno dos estudantes
universitdrios com os seus rituais académicos,>®® mas que nio deixa de fazer

parte da sua identidade.

Neste sentido, Anténio Ferreira procura um outro olhar sobre o espago
urbano de Coimbra, referindo que o facto de a historia se desenrolar numa
Coimbra nada familiar foi uma escolha deliberada, e que estd cansado daquela
imagem de Coimbra académica, que sé estd a estagnar a cidade.>*’De facto,
nao interessa ao realizador mostrar uma Coimbra académica, tal como nao
interessou a Marco Martins e a Joao Salaviza mostrar uma Lisboa turistica,
mas sim uma cidade a escala humana, do individuo comum, afastada de

estereotipos. Note-se que a ndo localizagao geografica do espetador no
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espaco filmico de Respirar Debaixo d'Agua é uma premissa transversal

ao proprio cinema de Antonio Ferreira: nos meus filmes nunca identifico
onde estamos (...), para que nos libertemos dos preconceitos que temos sobre
determinados lugares e possamos olhar o filme com uma mente aberta,
focando-nos na histéria e nos personagens que é aquilo que me interessa no
meu trabalho. Os meus filmes sdo narrativos.>°¢Na verdade, talvez seja o filme
que se preocupa mais em contar uma histéria continua, contrariamente aos
casos de estudo ja apresentados. Essa ¢ a verdadeira premissa reguladora

da obra de Antdnio Ferreira, segundo a qual se constroem os décors e as

personagens.

Assim, esta cidade de Coimbra académica associada a Alta Universitaria
surge quase sempre no filme como background, em movimento e desfocada
por detras de uma ponte, em construgio, escondida pelo contexto do rio
Mondego ou, mesmo, impercetivel pelo facto de ser noite cerrada. Filma-se,
antes, a zona de Santa Clara, uma das areas de expansao do centro urbano
consolidado, a partir da década de 60 , localizada na margem esquerda do

mondego e a margem da cidade.

Embora a cidade romana Aeminium se tenha sedimentado na Alta de
Coimbra, por razdes defensivas, a necessidade e a légica urbana que pediam
a ligagdo com a outra margem, nunca foi negligenciada, tendo em conta a
constru¢do da ponte romana que conectava ambas as areas. A construgao
da baixinha da cidade, na época medieval, tera dado ainda mais sentido

a essa ligacdo marcada, na margem direita, pela construgdo do Largo da
Portagem. Note-se que o lado esquerdo da cidade foi pontuado, a partir do
séc. XIII, pelo Mosteiro de Santa Clara-a-Velha, no séc. XIV pela Quinta das
Lagrimas e, finalmente, no séc. XVII pelo Convento de Santa Clara-a-Nova e
pelo Convento de S. Francisco. No entanto, e apesar de todas as divergéncias
resultantes da subida constante das dguas do rio, esta zona da cidade nao
tera sabido dialogar com o tecido urbano pré-existente, configurando uma

"periferia’, um territério carente de densidade, desregrado, fragmentado e
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desvinculado, moralmente, do centro urbano da cidade, apesar das inumeras

pontes existentes que procuram colmatar essa inconsisténcia de margem.

E precisamente esta face da cidade, ou as suas costas, que Respirar Debaixo
d'Agua mostra ao espetador, mesmo que nio seja algo intencional do ponto
de vista do realizador. Anténio Ferreira nao procura mostrar um lado "mau"
de Coimbra, mas sim, a simplicidade de um outro lado seu - a ideia de uma
pequena cidade onde acontece esta histéria, como qualquer outra cidade

do mundo com habitos meio provincianos *¢°- cuja imagem real se cruza

constantemente com uma dimensao onirica do espago.

Azul. Sonho. Uma imagem desfocada como a eternidade antes de se nascer,
como se o embrido esperneasse na dgua da placenta, cortada pelos raios de sol.
E assim, um corpo mergulha no sono, vez apés vez (...) sempre mais fundo, no
rio.37° Sdo estas as palavras que melhor poderiam descrever o inicio desta
narrativa, que, a nivel visual, tanto tem de confuso e impercetivel, como de
belo e celestial. E neste espaco, entre o sonho e a realidade, que Pedro "nasce”
e se move, procurando contornar as adversidades, e a si mesmo, para, no

futuro, lhe ser possivel respirar debaixo d'dgua.

A peculiaridade desta curta-metragem, em relagao aos outros casos de
estudo, é precisamente a inser¢do visual de um outro tipo de espago definido
por estes grandes planos azuis que envolvem uma silhueta de um corpo de
alguém. Quando questionado acerca deste outro lugar, o realizador afirma
que corresponde a uma outra camada narrativa do filme [que corresponde a]
dimensao interior do protagonista Pedro, o seu estado de alma, aquilo que ndo
pode ser verbalizado ou até mesmo mostrado convencionalmente. A intengdo
era entrar (...) no subjetivo da sua mente.>’* Neste sentido, a montagem
cinematografica acaba por assumir um papel determinante na criagdo da
atmosfera melancdlica do filme, nesta dimensao mais onirica, menos real,

contrariamente ao que acontece nos casos de estudo referidos anteriormente.

Este meio em que se move o protagonista, acaba por ditar, involuntariamente

a sua transformagdo pessoal, abrigando, também, os seus anseios, desanimos
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e solidao. Talvez este estado de espirito que habita o personagem lhe permita,
tal como declama Fernando Pessoa, fugir da sua propria consciéncia,
concedendo-lhe uma certa libertagdo, porque sonhar é encontrarmo-nos,””>

afirma o poeta.

Esta curta-metragem sente-se com a duragao de um instante, passando,
apenas, pelo espetador - numa pausa - com uma enorme leveza e
ingenuidade. O facto de iniciar e terminar da mesma forma, confere ao filme
um carater ciclico, refor¢ando a intengao de retratar um fragmento, uma
parte da vida de Pedro, como tantas outras se seguirdo. A prdpria duragao
"atmosférica” do filme parece mais curta do que o seu tempo real e, por isso,
neste caso, a melancolia ndo se encontra associada a longa duragdo do planos
fixos, que geralmente caracterizam o cinema portugués, mas sim, neste
cardter repetitivo que o encadear da narrativa sugere. No entanto, note-se
que os planos de abertura e de fecho da curta sao bastante mais longos que o

resto do filme, o que parece ter sido algo intencional da parte do realizador.
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exterior-interior: 8 margem (e) na margem do centro

Nesta curta-metragem, as cenas de interiores sao escassas. Aqui, a casa

de Pedro surge apenas como lugar de passagem, indicador da sua rotina
habitual: o jovem levanta-se; toma o pequeno-almog¢o numa cozinha
visualmente modesta, revestida de azulejos brancos, ainda com a chaminé
diretamente sobre um fogao relativamente antigo; agarra na mochila, passa
pelo patio interior da habitagdo, cuja "porta-janela longa" ja se encontra
aberta para a cozinha; desce as escadas numa corrida para conseguir apanhar

o autocarro e, finalmente, chega a escola.

As cenas que tém lugar na escola sdo filmadas no liceu D. Duarte em Santa-
Clara. O elemento janela que, em Alice e em Montanha permitia apenas

a fuga mental dos personagens para um outro lugar, neste filme, é apenas
um sintoma de rebeldia e liberdade assumida pelo protagonista, quando

a meio de uma aula transpde fisicamente esse limite construido, entre um
espago interior e um espago exterior; salta do ultimo vao e corre em dire¢ao
ao Mondego. A ideia de deslocagao entre casa e escola é reforcada através
da constante presenca do autocarro urbano, como meio de transporte das
personagens; o percurso compreende a area delimitada, hoje, a oeste, pela
Ponte do Agude (1981) e pela ponte pedonal D. Pedro e D. Inés de Castro

(inaugurada em 2006 no @mbito do programa pdlis 373).

A casa ¢, também, lugar de passagem por ser um espago de tensdo para
Pedro, sobretudo quando se envolve numa luta violenta com o seu pai,
dentro do seu quarto, o unico lugar de verdadeiro devaneio mental da
personagem dentro da habitagdo. Acaba por se gerar, em casa, uma
atmosfera densa, naquele que, teoricamente, é o lugar mais seguro e mais
intimo para o individuo, tornando a cidade, um meio mais confortavel para
o jovem. A cidade torna-se, assim, casa e a cama, o banco do autocarro no

qual se quer viajar, sem destino, interminavelmente.

A personagem Pedro estabelece, entdo, uma relagao forte com a cidade. Tal

como ja foi referido, o filme ndo pretende captar o centro histdrico

323






RESPIRAR DEBAIXO D'AGUA, ANTONIO FERREIRA, 2000

de Coimbra, nem os seus locais de interesse turistico, como acontece, de
alguma forma, em Alice. No entanto, retoma a ideia de "periferia dentro do
centro urbano", tdo explorada em Montanha, embora o motivo de estar a
margem, do ponto de vista territorial, seja diferente nos dois filmes. Na curta
Respirar Debaixo d'Agua, Santa-Clara é uma zona central em Coimbra, mais
do que Celas, ou Santo Anténio dos Olivais, por exemplo, areas urbanas,
maioritariamente, habitacionais, mas o facto de se encontrar localizada na
margem esquerda do Mondego, afastada do ntcleo primitivo de expansao
da urbe por um elemento natural imutavel que é o rio, secundarizou-a,
tornando um espago urbano que se situa "na margem, a margem". Por
outro lado, o bairro dos Olivais, em Lisboa, onde predominam as cenas

de Montanha, encontra-se inserido no centro urbano - hoje alargado

- da cidade, situando-se @ margem da sociedade, por ser uma zona

urbana destinada as classes mais baixas, inseridas num ambiente social e

culturalmente mais desfavorecido.

Independentemente da qualidade arquitetonica dos locais captados por

esta curta-metragem, interessa, a presente dissertacdo, a ideia de que a
experiéncia obtida pela fruicao de uma cidade, movida pela velocidade dos
afetos,>”* é filmica, ou uma ficgdo de um espago, que na realidade néo existe,
colocando-se a questao se nos apropriamos de um lugar ou se construimos
um? *’® Acredita-se que o Respirar Debaixo d'Agua procura transmitir esta
geografia mental e fragmentada, apreendida por Pedro e partilhada por
Abilio Hernandez, uma cidade descosida fisicamente e mentalmente: as
figuras que o meu olhar capta fugazmente, o meu corpo, e a cidade fazem
parte de um todo em que tudo se enquadra harmoniosamente. Mesmo quando
deambulo e me perco pelos espagos desqualificados em que ela se desfaz, ou por

formas arquiteténicas hibridas e vazias de sentido.’’®

A cena que decorre num local completamente a-referencial,’’” onde um
conjunto de edificios se encontra em construc¢ao (hoje correspondentes aos

empreendimentos da Quinta da Varzea), configura um destes "espagos
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desqualificados” da cidade de Coimbra naquele momento. A amiga de Pedro,
Ana é, aqui, insistentemente, convidada para sair por Jodo, acabando por
declinar a proposta e ir correr para casa. Sera este esqueleto estrutural do
edificio que surge na imagem, um hipotético reflexo da cidade de Coimbra
no momento em que é filmado? Uma realidade nova, de especulagdo
imobilidria, em permanente constru¢do? Um organismo com uma estrutura
bem enraizada, conservadora que insiste em viver na/da tradi¢ao, da

imagem, mas que se revela vazia de conteudo?

A ponte do Agude é um lugar bastante simbdlico nesta curta-metragem,
tanto a nivel narrativo como a nivel urbano; uma ponte que une aquilo que,
fisicamente, o rio separa; a margem sul, esquecida, ao centro histérico de
Coimbra; o desconhecido ao conhecido; uma ligagao forgada do que nao
foi concebido naturalmente. No filme, por um lado, "o rio aproxima", é um
local de encontro entre amigos, depois da escola, debaixo da estrutura de
betdo a vista da Ponte do Agude, uma zona de acesso proibido; por outro
lado, "o rio afasta e divide caminhos e amigos", na cena em que, no acesso
pedonal a uma cota inferior da estrutura viaria da ponte, Pedro se depara
com os amigos a atravessarem a ponte para a margem norte da cidade, sem
a sua companhia. O jovem, acaba por seguir, solitdrio, caminhando ao longo
da margem esquerda do rio, do lado de Santa Clara. Assim, apesar da curta

mostrar sé uma face da cidade, a existéncia de ambas estd subentendida.

Embora o rio seja considerado o vazio maior desta cidade, uma ideia
cansada, que fica muito bem nos postais e passa muitas vezes despercebido,
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pela for¢a do hdbito,””® o realizador Anténio Ferreira, ndo s6 ndo permite
que este elemento urbano importantissimo seja menosprezado, como lhe
entrega o mote de Respirar Debaixo d'Agua. A prépria personagem procura
a cidade de Coimbra que lhe pertence e lhe da conforto na imensidao do
Mondego, através dos banhos no rio, apds a escola. Talvez o olhar afetivo
de Pedro (ou do realizador), sobre a cidade, possa continuar a afirmar que

Coimbra é saudade, mas uma saudade da sua identidade global, das
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duas margens, de um sistema urbano organizado e integrado; saudade da
Coimbra dos doutores e/ou dos amores que nao se soube amar? Em algum

momento, talvez lhe tenha faltado afeto.’”®

Concluindo e retomando a narrativa, Antdnio Ferreira manifesta a clara
intencdo de abstratizar o contetido desta curta-metragem de uma forma
geral, desde as personagens: uma mae, um pai, os amigos, a namorada,

aos sitios filmados: um rio, uma escola secundaria, até a préopria dimensao
onirica que envolve o personagem e o espetador; este é um filme que procura
a proximidade com o piiblico.>° No entanto, a imagem retirada da tltima
cena do filme surge de forma surpreendentemente conclusiva, contrariando

um pouco esta ideia base de abstragdo geografica do filme.

No final, a cidade de Coimbra revela-se como, na generalidade, a (re)
conhecemos e, por isso, este momento cinematografico quase como um
consolo de leve ironia para com ao espetador. No entanto, o realizador
afirma que pediu ao diretor de fotografia que deixasse a torre da universidade
de fora do quadro, exatamente para ndo identificar onde estamos,*® o que,
na realidade, nao se permite constatar. A proposito deste plano geral de
conclusdo, o realizador esclarece que a ideia era apenas mostrar o cendrio
onde tudo aconteceu: uma cidade pequena, atravessada por um rio, que agora

estd calmo.>8?

O realizador pretendeu, assim, filmar uma Coimbra rugosa, "bas-fond”,
longe dos clichés universitdrios (...) e ai inscrever uma sensualidade visual (...).
Retém-se as imagens surdas de um corpo suspensas num limbo aqudtico e

a de um rosto afastando-se do vidro de trds de um autocarro, com a chuva a

denunciar o fim de um tempo. **°
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Conclusao

O temperamento de um individuo melancoélico pressupde, desde o inicio,
um estado de conflito interior permanente, que reside num lugar entre a
razao e a emogao, entre o passado e o presente, entre 0 novo e o antigo.
Constata-se que o pendor triste e negativista associado inevitavelmente a
melancolia, pode derivar de uma questdo cultural bastante acentuada no

Ocidente e aqui testada, em particular, no contexto portugués.

Partindo do Homem como ser consciente de si mesmo e daquilo que

o rodeia, emerge, através da perce¢ao, a relagdo da melancolia com a
arquitetura, como algo metafdrico, subjetivo e emocional. Neste sentido,
conclui-se que nao ¢ a arquitetura que é melancdlica, mas sim o sujeito que
projeta o seu estado de conflito interior na apreensao e frui¢do do espago
construido. Esta projecao pode ser enfatizada pela atmosfera do lugar,
composta por fatores externos ao individuo, como por exemplo: a Histdria,
a luz, a matéria, a cor e a propria interioridade que se reflete, espacialmente,

em alguns edificios.

A melancolia formula-se, entao, como uma hipoétese de leitura, ou
uma perspetiva pessoal, sobre a realidade que acaba por se traduzir,
figurativamente, na Roma fragmentada de Piranesi, na Lisboa hostil de Paulo

Rocha ou na condenada degrada¢ao do Bairro das Fontainhas de Pedro
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Costa. Conclui-se que Piranesi refletiu, na representagdo dramatica das
vedute di Roma, o seu conflito interior, pautado por uma admira¢ao pelo
Império e, em simultaneo, pela vontade de representar este patrimdénimo,
em ruina, de uma forma critica e progressista. Por outro lado, Paulo
Rocha, ao representar Lisboa de uma forma opressiva e monumental, em
Verdes Anos, talvez pretenda transmitir a sua propria inadaptagdo ao meio,
quando se muda do Porto para a capital, através de um produto filmicio
subjetivo e egoista, tal como o proprio revela. Ja, o Bairro das Fontainhas
captado por Pedro Costa No quarto da Vanda, filmado de um modo
intenso e claustrofobico, subscreve que este tenha resultado de um cansaco
ou de um desgosto. Articulando o fragmento arquiteténico com o frame
cinematografico, o espago real com o "espago-fic¢ao", na sua relagdo com
a melancolia, utiliza-se a memoria como meio de desenho de uma cidade

mental, interior.

Constata-se que, no contexto portugués, esta transposi¢ao de um conflito
interior melancdlico para a representagao do espago exterior, para a
arquitetura, esta intimamente associada a perce¢do/apreensao do espirito e
da atmosfera do lugar, tanto no cinema como na arquitetura. Neste sentido,
a necessidade de conhecer o modo como as pessoas habitam o lugar, os

sons, os cheiros e as suas particularidades conferem sentido e autenticidade
as suas narrativas. A arquitetura portuguesa, que sempre fez questdo de
manter o seu vinculo com o passado a par com o progresso da modernidade,
assim como o cinema, "introduziram a melancolia”" como uma manifestagdo
cultural, ou seja, como expressao de identidade de um povo. Assim, cineastas
e arquitetos portugueses revelam-se ambos artesdos do espago e poetas das

ficcdes construidas, no tempo, pela memoria dos seus habitantes.

Talvez o tempo, no seu duplo sentido, atmosférico e cronoldgico, plasmado
no percurso maritimo do Teatrinho de Aldo Rossi até ao canal da Giudeca,
ou na longa duragao do plano fixo que capta a Casa na Comporta de Joao

Salaviza, seja o maior agente da melancolia no dominio da representagéo.
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A breve analise de Nostalghia de Tarkovsky dita, desde logo, que a
representacdo do espago arquitetdnico através do plano fixo pode estar
associada a sua visao melancdlica e que, apesar do seu carater estatico, este
nao traduz, necessariamente, uma realidade habitada de forma tranquila

e imobilizada. Verificar-se-4, a este propdsito, uma abordagem tédo linear

no cinema portugués? Tendo em conta os filmes referidos ao longo desta
dissertagdo, a constante presenca deste tipo de plano parece nao remeter
para nenhuma inten¢ao simbolica ou funcional especificas, mas sim para
uma forma natural de filmar o espago arquitetonico. Neste sentido, acredita-
se que, tal como sugere Pedro Costa, talvez possa nao existir o cinema do

plano fixo, mas unicamente o cinema portugués, um cinema melancolico.

Os filmes contemporaneos: Alice, Montanha e Respirar Debaixo d'Agua
confirmam esta tendéncia para uma representa¢ao melancolica do espago
no cinema portugués, desde os anos 60 até ao momento atual, sobretudo

a partir da cidade que permanece, no tempo, como lugar claustrofébico,
interior e anénimo, espelhando os conflitos interiores dos protagonistas.
Para além desta abordagem sujeito melancolico-espago, conclui-se que

é possivel concretizar a melancolia em objetos/simbolos arquitetonicos
especificos: no conjunto urbano Vivd (Alice); o edificio de Habitagao
Social inserido no Bairro Olivais-Norte (Montanha) e a Ponte do Agude
(Respirar), imortalizando momentos importantes na Historia do cinema

e da arquitetura das cidades onde se inserem. Conclui-se que a leitura da
melancolia a partir do fragmento arquitetonico se reflete, entao, a escala do
objeto e a escala da cidade, onde o protagonista de Alice age como o voyeur
e os dos restantes filmes, como os walkers de Michel Certeau, deambulando
numa geografia urbana de auséncia, cada vez mais descosida e carente de

identidade.

Finalmente, a presente dissertacdo educou e desenvolveu um olhar diferente
em relacao ao cinema, para que fosse possivel, a partir dele, analisar a

melancolia na arquitetura.
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ANEXOS

No ambito do tema da presente dissertacdo, as entrevistas seguinte destinaram-se,
primeiro, ao realizador Antonio Ferreira e, depois, ao realizador Jodo Salaviza. Um dos
objetivos deste trabalho visava dialogar com os trés cineastas que conceberam aqueles
que foram os trés casos de estudo deste trabalho. No entanto, néo obtive qualquer

resposta do realizador Marco Martins.

I. Fala-se da melancolia e da saudade como uma caracteristica muito portuguesa a
nivel historico-cultural. Acha que o cinema portugués, como grande intérprete da

realidade, reflete, de alguma forma, esta condi¢do?

Talvez de um certo cinema portugués, certamente ndo todo, mas uma parte com
certeza. Por isso é importante que cada pais tenha a sua cinematografia, ela propria um

reflexo da cultura do seu povo, sendo caracteristicas como este perder-se-iam.

I1. Como representaria um espago melancélico? Acha que Respirar Debaixo d'Agua

tem este carater? Em que medida?

E dificil ser juiz em causa prépria e nio foi intencional da minha parte fazer um filme
melancdlico, embora reconheca que possa ter essa carga. Alguns dos acontecimentos
dramatizados no filme foram inspirados na minha prépria experiéncia enquanto
adolescente dramatizados no filme foram inspirados na minha prépria experiéncia
enquanto adolescente e talvez por isso, transpire alguma melancolia, mas nao foi

intencional.
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III. Refere numa entrevista que lhe interessa "retirar o real da realidade, para que
possamos olhar para ele sem preconceitos". Um dos aspetos mais interessantes,

neste seu trabalho, é que essa realidade, nua e crua, que procura filmar, dilui-se,
claramente, numa outra dimenséo, algo etérea, imaterial, e ambas sdo representadas
com a mesma importéancia, dando lugar uma a outra, alternadamente, ao longo da
narrativa. (Parecem acontecimentos separados, mundos distintos...)Onde é que
estamos, espacialmente, nesta curta-metragem? Em Coimbra? Acima da linha do
Mondego e abaixo da mesma? Ou mergulhamos profundamente e, apenas, para
debaixo d'agua, que me parece ser o espago de Pedro? Ou, por outro lado, é Pedro que

esta dentro de agua, e o espetador esta em Coimbra, separadamente?

O filme é rodado em Coimbra por ser a minha cidade natal e onde me sinto mais

a vontade — conhego os lugares e as pessoas. Todavia se reparar, nunca Coimbra é
claramente identificada, nem no plano sobre a cidade captado a partir da Ponte do
Acude, onde me recordo de ter pedido ao diretor de fotografia que deixasse a torre da
universidade de fora do quadro, exatamente para nio identificar onde estamos (nos
meus filmes nunca identifico onde estamos). Queria que ficasse na mente das pessoas
apenas a ideia de uma pequena cidade onde acontece esta histdria, como qualquer
outra cidade do mundo com habitos meio provincianos. Para mim é importante a

ndo localizagdo do espaco, para que nos libertemos dos preconceitos que temos sobre
determinados lugares e possamos olhar o filme com uma mente aberta, focando-nos
na historia e nos personagens que é aquilo que me interessa no meu trabalho. Os meus
filmes sdo narrativos. Dai também a segunda camada narrativa do filme, caracterizada
pelas imagens debaixo de 4gua, ou presenca da banda sonora em determinas ocasides.
Elas sdo a dimensdo interior do protagonista Pedro, o seu estado de alma, aquilo que
nao pode ser verbalizado ou até mesmo mostrado convencionalmente. Por isso a
linguagem usada nesses momentos tem algo de onirico, para além do real. A intengao

era entrar na cabega do protagonista, no subjetivo da sua mente.

IV. Dimensdes paralelas ou nao, coexistentes ou ndo, ha um elemento comum que
procura desenhar um fio condutor do inicio ao fim da narrativa, muito potenciado
pela imagem, mas também pelo som: a 4gua. A presenca da dgua é constante e, no
limite acaba por ser o espaco, por exceléncia, do filme, tanto nos banhos de rio,
quando o grupo de amigos se reune debaixo da ponte do A¢ude ou mesmo quando se

mergulha naquela tal dimensido que referia ha pouco. A minha pergunta é porqué?
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Qual é a simbologia/importancia deste elemento ou em que é que contribui para a
criacdo de uma determinada atmosfera ou ambiente? Que tipo de atmosfera quis

criar? De onde vem esta ideia, do proprio filme ser um longo e profundo mergulho?

Porque ¢ de alguma forma uma metafora para a vida. Nos somos pessoas, com ideias
sobre o mundo, com vontade propria, mas somos levados na correnteza. Podemos
nadar para os lados, a favor ou contra a corrente. Podemos por vezes ser mais fortes que
a corrente e conseguir vencé-la, outras vezes nao. No universo do filme, o protagonista
Pedro passa por um periodo dificil da sua vida, uma rela¢do familiar conturbada, uma
escola que o aborrece, uma paixdo que parece impossivel poder fruir. Essa corrente
arrasta Pedro, leva-o para longe das suas ambic¢des, quase que o afoga, mas ele resiste e
até parece saber respirar debaixo de agua. Apesar da dimensao poética dessas imagens,
a minha motivagdo para a escolha desses elementos foi estritamente narrativa, mas ao
combinar esses dois elementos (poético e narrativo), esperei termos a possibilidade de
penetrarmos no subjetivo, o mundo interior de Pedro, a paixdo e raiva que ele sente,

sentimentos que normalmente a poesia consegue exprimir de forma mais intensa.

V. Li, também, que "estava cansado daquela imagem de Coimbra académica, que s6
esta a estagnar a cidade." Passados 16 anos, ainda sente o mesmo, que Coimbra parou
no tempo e se acomodou debaixo das capas negras dos estudantes universitarios?
Quis, de algum modo mostrar, que por detras desse cartdo postal, existe outra
realidade, ou, a realidade e aquilo que foge a um certo estereotipo da cidade?

Sim, sinto isso e acho que pouco mudou na cidade desde entéo, se é que ndo piorou.
Lembro-me de uma vibragido que havia na cidade nos anos 90, com todo o movimento
punk-rock que existia, uma clara afronta a um certo conservadorismo que a capa e
batina representam. Acho que hoje a cidade se calhar esta mais acomodada a essa
condi¢do de cidade universitaria, envelheceu, apagou-se, resignou-se. O cartaz a favor
da praxe afixado recentemente no Jardim da Sereia é bem exemplo dessa mentalidade
que persiste. A reelei¢do de um presidente da Cadmara dinossauro é outro lamentavel
sintoma de uma cidade adormecida. Retiraram da A1 o painel que dizia “Coimbra
cidade museu”, mas na verdade era uma homenagem justa. E claro, no meu filme,

quis ignorar essa Coimbra com a qual ndo me identifico. Quis falar da Coimbra que
vivi, dos mergulhos no Mondego, dos amigos, da liberdade que uma cidade pequena

proporciona. Essa ¢ a Coimbra que eu amo.
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VI.A sua motivagao foi a de filmar uma outra imagem de Coimbra, ou a de filmar

a sua imagem de Coimbra, de adolescéncia, que nio é a que a maioria das pessoas
reconhece? Se o regresso ao passado, jovem, foi uma referéncia para si, talvez, entio,
o Respirar seja um pouco melancdlico e nostalgico nesse aspeto. O que acha?

Sim, talvez, mas como disse, ndo foi intencional. Quando se escreve, buscamos na
nossa experiéncia ou no que pensamos do mundo a inspira¢ao para criar uma histdria
a partir do nada, da folha em branco. Eu procuro ser verdadeiro no que escrevo, criar
personagens densos, tridimensionais, com complexidade, com qualidades e defeitos.

O que as outras pessoas pensam disso ndo me diz respeito, ndo tenho controle sobre a
reagdo das pessoas as historias que crio, cada um reagira de acordo com a sua propria
experiéncia pessoal, embora acredite que se conseguir essa tal veracidade ou no minimo
honestidade no que escrevo, que conseguirei criar um elo de ligagdo com o expectador.
Depois uns gostam, outros odeiam o que vém, mas isso ja ndo é da minha conta e ndo
tenho controle sobre isso. Uma vez terminado, um filme é auténomo e segue o seu

percurso sozinho.

VII. Apesar de tudo, no final, nio resiste a mostrar a Alta e é, precisamente, a tltima
imagem da cidade que fica na mente do espetador. Pretende esclarecer as dividas

de quem nio conhece/reconhece a cidade, ou de quem a conhece bem, mas nio tao
bem assim? Surpreender? Despertar? Ou, no fundo, Coimbra resume-se mesmo e s6
aquela imagem?

Quem conhece claro que reconhece Coimbra naquela imagem, embora como disse
antes, deixei intencionalmente a torre da universidade fora de campo, ndo queria
identificar taxativamente onde estamos — é uma cidade. Ponto. O que me interessava em
particular naquela imagem, quase em tom de conclusédo do filme, era mostrar o cenario
onde tudo aconteceu: uma cidade pequena, atravessada por um rio, que agora esta
calmo. Mais uma vez motiva¢des estritamente narrativas. Coimbra foi o cendrio que
utilizei, podia ter sido outro. Alids, na minha longa “Embargo”, transformei Coimbra
num lugar velho, sujo, ferrugento e quase apocaliptico. E estamos a falar da mesma

cidade do cartdo postal.

VIII. Eu posso dizer que vivi em Coimbra 5 anos e nao consegui localizar algumas
das cenas e, por isso, tive de pesquisar bastante para o conseguir fazer, o que tornou a

visualizagdo da curta ainda mais interessante. Disse também, que esta histdria "podia
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ser num sitio qualquer". Reafirma esta frase? Porqué? Na arquitetura, a resposta esta
no sitio, no cinema nao é assim? Qual é que acha que é a importancia do fator espaco,
dos cenarios urbanos, do edificio, do décor, para a constru¢io de uma determinada
cena? Deve arranjar-se uma cena para um determinado enquadramento que se
pretenda filmar, ou o contrario? A arquitetura dos espacos de um filme vém antes ou
depois?

Vem depois obviamente, o que ndo quer dizer que o espago ndo influencie a cena,

mas os decores devem ser escolhidos em func¢do do que pretendemos narrar. Pedro é
oriundo de uma familia humilde, trabalhadora. Os decores onde colocamos as cenas da
familia de Pedro devem visualmente refletir isto. A garagem do pai é suja, desarrumada,
a casa tem bolor na parede, os méveis sdo antigos. Tudo isto contextualiza e caracteriza
o personagem. Néo ¢ a toa que se diz que uma imagem vale mil palavras. Eu tenho no
arranque uma histdria e personagens, que depois tenho que encontrar decores onde eles
possam pertencer e ndo o contrario. Se eu colocasse o Pedro num condominio de luxo

com piscina seria outro personagem.

IX. Ha uma cena que me despertou uma certa curiosidade: mais ou menos a meio da
curta, quando Jodo tenta insistir com Ana para sairem, encontrando-se a caminhar
em Santa Clara, junto a uns edificios em fase de obra, de construcao que, por acaso,
nao conseguir localizar. Ha alguma motivacao especifica em relagio a filmar este
contexto, ou mensagem que queira transmitir?

A minha intengdo era dar mais dramatismo a cena, colocando aquela mituda de ar fragil
em um ambiente claramente masculino (rodeada de homens das obras), mostrando-a
em um ambiente onde ela é mais vulneravel, mas que ainda assim bate o pé e faz frente
ao Jodo (que funciona como antagonista na historia), mostrando a forca do seu carater.
Se bem me lembro, aquele décor também dava jeito a producéo, pois era mesmo em
frente ao Liceu D. Duarte onde filmamos uma série de cenas. Aquelas obras sdo agora a
urbanizagdo de pseudo-luxo da Quinta da Varzea em Santa Clara, onde filmamos uma

boa parte do filme e onde ainda hoje eu moro.

X. Refere, também, numa entrevista que pensa "faltar emoc¢io, mas existir excesso de
intelectualidade" no cinema portugués contemporaneo. Como é que isso acontece, a
emoc¢do no cinema e, em especifico, nesta curta-metragem? De que forma o espago a

potencia? Acredito, de facto, que tenha havido sempre uma certa melancolia e poesia
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presente no cinema portugués, quer na forma de filmar, quer a nivel narrativo. O que
pensa sobre isso?

O espago é essencial, pois é um elemento visual muito forte e que diz muito sobre

os personagens ou o que sentem. Eu pessoalmente fago uso de todos os recursos

que o cinema me oferece para narrar a minha historia - som, imagem, montagem,
representacio. E costume nos meus filmes falar-se pouco, deixando espaco para todos
esses elementos que trabalham mais ao nivel sensorial. E uma opgdo minha que tem

também a ver com os meus gostos pessoais de cinema.

XI. Esta curta é de exterior, no entanto, o personagem principal vive-a como refugio,
como lugar interior. A relacao com a natureza é evidente: espigas cobrem a figura
Pedro, o personagem nada no meio do rio. Afasta-se um pouco do caos urbano, do
rebolico da cidade, do transito. Do ponto de vista sensorial, sera mais forte e genuino

este tipo de relagido do personagem com o meio envolvente?

Esta tudo ligado e no cinema nada é por acaso. Qualquer elemento que colocamos no
écran vai ter uma repercussao no expectador, ele vai se por a pensar “o que é que aquilo
significa?”. Por isso é que todos os elementos importam. O caminho entre a escola e o
rio, é intercalado por uma passagem na ponte do agude, um meio termo entre a cidade e
a natureza onde o rio corta a cidade em dois. E vemos também a for¢a da agua que tenta
empurrar (sem sucesso) uma garrafa de dgua para o fundo. Esse refugio na beira-rio, ¢
também um escape do protagonista as coisas que o oprimem, a escola que o aborrece,

a familia que o castra, ali, no rio, Pedro esta livre, ¢ pleno e domina completamente o

meio. Respira debaixo de agua.

XII. Qual sera o seu préximo projeto de cinema, caso seja possivel revelar?

A minha préxima longa-metragem sera “A Tranga de Inés”, uma adaptagao do romance
homénimo da Rosa Lobato de Faria que iremos rodar em 2017. E uma histéria que
acontece na idade média, dias de hoje e num futuro distépico imaginario. O plano
inicial é filmar (quase) tudo em Coimbra, mas veremos se conseguimos encontrar os

muitos espagos distintos que procuramos na cidade.

20 de Setembro, 2016
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I. A saudade, que é um trago histdrico e cultural muito portugués, pode surgir como
manifestacdo de uma certa melancolia que é inerente a préopria condigdo de ser
humano, na sua relagdo com o tempo e com a memdria. Acha que o cinema, como
grande intérprete da realidade reflete, de alguma forma, esta condigdo, no nosso
contexto especifico, portugués? Sera o cinema portugués um cinema melancdlico?
Porqué?

Eu acho que para comegar, o cinema ¢ uma forma de expressao artistica, apesar de
tudo ainda muito recente, com cento e poucos anos, e surge no contexto de uma
industrializac¢ao e de um desenvolvimento tecnolégico muito intenso no final do séc.
XIX. Portanto, acho que o cinema acaba por ser uma forma de arte que foi sempre
buscar muitas influéncias a outras formas de expressdo artistica e, nesse sentido, acho
que o caso portugués é muito paradigmatico. Ha uma relagdo com a poesia, com a
literatura, como hé por exemplo no cinema anglo-saxénico, muito inspirado na tradi¢éo
teatral como nas narrativas mais cldssicas; houve outros cinemas, nomeadamente o
cinema francés, que dava muita importancia ao trabalho do espaco, a sua vertente
pictdrica, muito inspirado na pintura. E acho que o cinema portugués, desde sempre
um pais de poetas; a poesia na nossa cultura acabou por ter uma influéncia, mais ou
menos consciente, no cinema portugués. Nao sei se sera um cinema exclusivamente
melancélico, nio sei se sera a melhor defini¢do, mas é um cinema que tenta focar

e aproximar-se, normalmente, de sensa¢des. E um cinema muito atento as relagdes
com o espago, com as personagens, e com estados de espirito e, também, com a forma
como determinados momentos invadiam, de alguma forma, o quotidiano das pessoas
que eram filmadas. Fora o cinema do regime, formou-se aqui uma genealogia com

o cinema de Manoel de Oliveira, pelo Paulo Rocha e pelo Fernando Lopes, depois a
geragdo do Pedro Costa e da Teresa Villaverde. De facto hd uma coisa em comum, ndo
sei se melancolia.. mas sim, talvez melancolia, sim. H4 muito esta coisa de personagens
j& vencidas, a partida, por exemplo no Belarmino. E um cinema muito atento a vida

interior dos espagos e das personagens.

II. Referiu numa entrevista que acabava sempre por filmar manifesta¢des de solidao.
Acha que estas podem refletir-se, também, no modo como se capta e caracteriza um
espaco arquitetonico, para além da natureza do proprio argumento do filme e do
cardter interior das personagens? E possivel materializar fisicamente esta solidio num
filme? De que forma?

Acho. Acho que o cinema lida com coisas muito concretas. Quando eu estou a filmar
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nao estou a pensar em questoes artisticas, estou a pensar em questdes quase
ridiculamente pragmaticas, que é: como é que alguém se senta numa cadeira, como

¢é que uma personagem dorme ou como é que alguém entra em casa. Todas estas
manifesta¢oes do quotidiano tém um lado visivel de historias ou sensa¢des que ndo sdo
verbalizadas, e o cinema lida, inevitavelmente com estas questdes, porque é uma arte
figurativa. Por exemplo no Montanha, na casa nos Olivais, eu tentei sempre construir
uma relacdo de intimidade com aquele espago; nés comecamos a preparar com muito
tempo de antecedéncia a casa, como ocupa-la; quando eu estou a filmar a casa esta
inteiramente funcional, para existir uma certa liberdade nas filmagens. Este processo de
preparagao do filme comega a desenvolver relagdes especificas entre as personagens e

o espaco. E aqui que se torna visivel as manifestagdes de soliddo, a angtistia, uma certa
fragilidade nas relagdes familiares, e isto aplica-se tanto ao espago doméstico como

ao espago urbano. O realizador também acaba por projetar as suas angustias e os seus
medos no filme que faz, enquanto veiculo para se aproximar disso. A realidade, de

alguma forma, reconfigura-se através do olhar.

ITI. Na sua curta-metragem, para a Bienal de Arquitetura de 2010, Casas na
Comporta, o interior dos volumes projetados pelos arquitetos Aires Mateus é pouco
filmado. Acredito que tenha sido uma escolha deliberada (pausa?) O Jodo estende-se
antes para o exterior, para o contexto e para a atmosfera do lugar, que constitui, alias,
o ponto de partida para um projeto de arquitetura. No cinema, é ao contrario? O
criar de uma determinada atmosfera num filme é um resultado, é uma consequéncia?
E algo manipulado, editado, trabalhado posteriormente na montagem do filme?

Em rela¢io a arquitetura e ao cinema hd um momento em que eles se aproximam: a
arquitetura nasce no papel, nasce bidimensional, e o cinema nasce necessariamente
tridimensional, regressando ao bidimensional quando é representado numa tela de
cinema. Os proprios Aires Mateus falam no espago negativo e positivo da arquitetura,

e como ¢é que ela consegue nao se impor ao lugar. O cinema ndo é assim, pelo menos o
cinema feito numa escala mais autoral, filma uma casa que ja existe, reconﬁgura uma
realidade pré-existente, contrariamente ao cinema feito nos estidios. Por isso é que o
cinema feito a partir de 3D e computador é outra coisa ndo é cinema, porque nio nasce
da realidade. Pensar e sentir a atmosfera do lugar é uma coisa fundamental num filme.
Referindo o Antonioni, por exemplo, os lugares em que as personagens se encontram

sao sempre, de alguma forma, reflexo do estado de espirito das personagens.
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nao estou a pensar em questoes artisticas, estou a pensar em questdes quase

IV. Qual é o grau de interferéncia do processo de montagem nos seus filmes? Nao
querendo parecer redutora, acha que o cinema portugués é um cinema de montagem?
Ou é um cinema contemplativo, espontaneo, do imediato, montado muito mais em
cena, in loco, do que posteriormente na edi¢io final?

Acho que ha um lado muito observacional num certo cinema portugués, ha uma coisa
muito telirica, muito relacionada com a terra, mas também com a cidade. Ha uma
crenga que eu partilho em que os espacos se podem auto revelar, num filme com um
plano de duragdo vulgarmente longa (o Anténio Reis é um exemplo incrivel deste tipo
de cinema). Mas a relagdo disto com a montagem é dependente de filme para filme;
acho que as duas coisas ndo estdo necessariamente relacionadas ou nao se opdem uma
a outra: um filme pode ser feito de uma forma muito pensada e muito preparada e, na
montagem, ser de alguma forma reconstruido, repensado e ganhar novos sentidos. Mas
no cinema portugués, ha sempre esta coisa de que as imagens tém segredos escondidos
na montagem; as relagdes entre as imagens é muito importante. A questdo da verdade
inerente ao filme é construida dentro do filme, nio tem necessariamente a ver com o

ndo excesso de montagem.

V. Ainda acerca desta curta-metragem, Casa na Comporta, a demora da passagem do
tempo é filmada de uma forma muito evidente; a sequéncia horizontal que mostra a
casa no inicio, os planos longos de paisagem, a preparacio do jantar, o amanhecer e o
anoitecer no final, etc..Acha que o tempo pode surgir, num filme, como um sintoma
de melancolia/elemento melancdlico?

Um filme baseia-se sempre numa relagdo entre o espago e o tempo, é como a
arquitetura. Mas acho que nio se pode dizer que o tempo é uma propriedade exclusiva
da melancolia, o tempo e qualquer outra caracteristica do cinema portugués. O

cinema foi feito também para representar esta coisa exigente que é o tempo, de uma
pedra, de uma pessoa, ou de um edificio. Mas num cinema como o portugués, que
dizes melancolico, naturalmente a forma de representar o tempo vai ser feita de uma

determinada forma.

VL. O plano fixo é muito utilizado nos seus filmes; ha tempo para observar os espacos
e para poder compreender que sdo habitados e que contam histdrias. Este modo de

filmar depreende alguma intengdo simbolica ou estd associado a uma funcéio pré-
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fun¢ao pré-definida inerente ao tipo de plano utilizado? Ou nio ha outra forma de
filmar para si, para o que pretende mostrar que nao esta?
Eu acho que s6 ha uma maneira de filmar cada coisa. Também acredito muito na vida

interior das imagens. Nos meus filmes, o plano acompanha a respiragdo dos filmes.

VII. E curioso que a procura pela verdade e pela autenticidade nos seus filmes

passe pela escolha das proprias pessoas que interpretam as personagens, e do

seu comportamento espontineo que nao esta descrito e previsto no guido. Isto
acontece, quando refere que encontrou David de Montanha, no Bairro Alto, por
exemplo, ou quando este se diverte na cena da cadeira de rodas. Num momento
pautado pela for¢a da imagem, pela inovagao tecnoldgica, pela necessidade que o
individuo contemporaneo tem de se refugiar numa outra realidade, o seu cinema faz
precisamente o contrario: mostra as fragilidades, as fraquezas dos lugares, os medos
das pessoas, a sua intimidade.

Consequéncia da escassez de recursos que acabou por se tornar um fator de
identidade para o cinema portugués? O mostrar a realidade como ela é?. Procura um
cinema proximo do publico? Em que sentido?

Em primeiro lugar, procuro um filme préximo das pessoas que filmam. Um destino de
um filme é um destino muito incerto, que ndo pertence ao realizador nem ao publico.
O cinema trabalha com coisas muito concretas e o publico é uma entidade abstrata.
Nio existe o publico, o publico é uma construgdo; sdo as pessoas que se sentam para ver
um filme e estabelecem uma relagdo com ele. Por muito que o cinema proponha uma
experiéncia coletiva, a relacdo com o filme é sempre individual. E ndo somos s6 nds que

olhamos para o filme, o filme também olha para nos.

VIII. A cidade de Lisboa tem sido o cenario de todos os seus filmes. Montanha é o
que esconde e identifica menos a capital. Foi deliberada essa op¢ao? Ou coincidiu
apenas com o facto de lhe interessar filmar determinados sitios que nédo sdo tao
centrais a nivel urbano? Este foi um filme de interior, de casa, ou de exterior, de
cidade? Ou de um exterior-interior?

Eu por acaso nao concordo que esconda a cidade de Lisboa. Nao existe uma cidade
de Lisboa, existem muitas cidades de Lisboa e o Montanha mostra uma delas. Talvez
nao seja a Lisboa do nosso imagindrio coletivo, mas uma Lisboa secreta e intima que
os miudos percorrem no filme. Interessa-me esta questio de como um espago publico

consegue ser um espago doméstico, de intimidade, de afeto. Mas todo o filme
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é Lisboa, desde o Hospital de Santa Maria, aos Olivais, aos autocarros, as pontes

pedonais. A questédo foi: como é que se filma uma cidade como se fosse uma casa?

IX. Ja referiu, também, que queria que este fosse um filme transversal, mas na
verdade remete de imediato para uma realidade social e arquitetonica muito
especifica, que é a do bairro social, nomeadamente a dos Olivais.. Era um desejo seu
filmar os "verdes anos" da arquitetura de Lisboa, a arquitetura moderna? De onde
partiu a vontade de filmar o edificio dos arquitetos Palma de Melo e Artur Pires
Martins?

Eu vivi dos 10 aos 15 anos num edificio em Alvalade, em Lisboa. A minha avg, vitva,
viveu num edificio muito parecido ao dos Olivais, embora fosse noutro bairro. Portanto
a escolha deste lugar teve a ver com uma questao afetiva. Sdo zonas muito diferentes
do resto da cidade e eu queria filmar esta sensa¢do que recordava, desta relacdo, que

eu acho um pouco desfasada, entre alguma arquitetura moderna a escala humana:

a dimensao dos edificios, estes bairros que sdo, de alguma forma, para as familias se
movimentarem de automovel, os prédios sdo unidades mais ou menos auténomas e
auto-suficientes entre si, o prédio mais proximo estd a 200 ou 300 metros; hd uma ideia
concentraciondria da cidade de Lisboa. Neste prédio onde eu vivi era também o tinico
adolescente, os restantes eram militares reformados, e portanto impunham esta espécie
de pressdo e sensacao de fragilidade, bem como a largura das avenidas. Queria que este

modo de representar a arquitetura exprimisse esta soliddo de um jovem.

X. O Montanha tanto se passa em Mafra, como nos Olivais, como em Chelas, como
no centro de Lisboa, na cena da escola, como na cal¢ada de Carriche; este filme é
um conjunto de fragmentos urbanos. E por questdes de logistica, técnicas? Como ¢é
que se constroi ou reconstroi uma cidade a partir do processo de pensamento de um
filme? Como é que se escolhem os locais exatos para filmar? O quio interessa serem
urbanisticamente contiguos?

Nio me interessa que sejam urbanisticamente contiguos, mas interessa-me que haja
uma espécie de continuidade que é proposta pelos percursos; é como se se construisse
uma geografia afetiva dos espacos; ndo interessa explicar como se vai do ponto A ao
ponto B. A légica de continuidade que o filme propde segue os impulsos e os desejos
das personagens.Hd uma altura em que eu ando muito pela cidade, que viajo e
deambulo com alguém; ando muito de transportes publicos em Lisboa, para procurar

sitios, historias nos lugares, memorias que os lugares me sugiram minhas ou dos
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lugares, e este processo continua intuitivamente com os atores que estou a filmar. Claro

que ha lugares que sido impossiveis de filmar, por questdes de producio, por exemplo.

XI. Para terminar, gostaria de lhe perguntar qual sera o seu proximo projeto, se for
possivel revelar. (Mediante resposta: Abandonou, por agora, o desejo de filmar um
contexto urbano? Sera uma opg¢io voltar a Lisboa, continuar a mostrar a realidade
portuguesa, ou pretende explorar outras geografias, outras culturas, outros cenarios,
outras pessoas?)

Eu ndo filmei muito no exterior do Bairro, porque acredito que é um projeto falhado,

¢ quase uma metafora de um pais que prometeu uma coisa que nunca chegou a ser.

E néo digo que o bairro falhou por culpa dos arquitetos, mas pelo envelhecimento

da populagdo; antes era um bairro muito heterogéneo e hoje é uma espécie de bairro
fantasma, ndo ha via publica, ndo ha pontos de encontro. Os prédios em torno da
piscina assistiam da janela aos nadadores na piscina Olimpica; é belissima esta ideia de
bairro com uma piscina Olimpica e hoje deixou de ser um espago do bairro, onde as
pessoas sentem que fazem parte .

Tenho um filme que vai estrear dentro de 15 dias no festival de Berlim: Altas cidades
de Ossadas, um filme filmado numa periferia de Lisboa, num bairro social no concelho
de Oeiras; é um filme que se aproxima um pouco da forma violenta de como a
comunidade cabo-verdiana foi esventrada como comunidade pelas destrui¢es dos
bairros de lata e como o Estado de uma forma muito violenta e muito bruta destruiu
estas comunidades para as espalhar por prédios de habitac¢do social. Depois, estou a
filmar ha quase um ano um filme rodado numa aldeia indigena no Brasil, portanto num

contexto diferente desta vez.

24 de Janeiro, 2017
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