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L. Introducio. O Plano-longo: intencoes e a estrutura de investigacio.

A seguinte tese procurard definir e entender a relevancia e forma estratégica de pensar o plano
longo, tendencialmente fixo, através da analise filmica de Trds-os-Montes de Anténio Reis e
Margarida Cordeiro. Assim como, refletird sobre a contraparte pratica das implicagdes e
consequéncias das questdes analisadas no desempenho do projeto de filme, desenvolvido no
semindrio de orientacdo, da especializacdo de mestrado, em realizacdo e dramaturgia, os processos

criativos e a rodagem da curta-metragem Céu Aberto.

Desta forma, o proposito desta tese serd investigar a linguagem cinematografica que se
desenvolve através de um compromisso formal com o plano longo, no caso concreto do filme. Eleito e
analisado por um critério, técnico, historico, estético-artistico e subjetivo no sentido valorativo do
mesmo. Visa-se também investigar ¢ explorar a ideia de que este aspecto e¢ abordagem, do
plano-longo, enquanto preceito cinematografico, especifico da realizagdo e dramaturgia, na construcao
de um filme, através da coeréncia intrinseca gerada, nos pode levar a um didlogo e uma ligacao

estreita entre ficcdo e documentario.

A estrutura deste trabalho ¢ tripartida. Iniciaremos com a analise filmica da obra em foco, que
tendera a orientar-se segundo uma ordem sequencial do proprio filme Trds-os-Montes. Na
interpretagdo desta avancaremos com a tese de que este filme € constituido por uma narrativa operada,
gradualmente, pelo plano longo e por uma estrutura semelhante a uma obra literaria especifica, que
coincide com a propria historia dos seus autores, a obra Pedro Pdaramo de Juan Rulfo (1955).

Antonio Reis era poeta e autodidacta do Cinema, era a antitese do realizador que quer
primeiro uma formacao e depois filma. Trds-os-Montes € o seu segundo filme e primeiro da dupla
com Margarida Cordeiro. Quando o levam a cabo, ambos encontram uma solugdo estética que nos vai
dar um ponto de vista especial para compreender porque € que se interessam, precisamente, pelo
Pedro Paramo mais tarde. Podendo este projeto ser entendido como um retorno seminal ao encontro
entre a Prosa e a Poesia, a propria tensao criadora entre os dois realizadores, uma dialéctica criativa.

Assim, atendendo a abordagem narrativa efectuada em 7rds-os-Montes (1976), procuraremos
expor e justificar, como se podem antecipar aspectos da narrativa de Pedro Paramo que, justamente,
tornam tdo compreensivel o interesse e a vontade posterior dos realizadores em pdr em pratica tal

adaptacdo cinematografica. Como se, através do que os realizadores descobrem,



cinematograficamente, na execucdo de Tras-os-Montes, fosse visivel uma relagdo e analogia com a
estrutura e abordagem diegética que encontramos a priori na obra literaria de Rulfo.

Quando estas obras sdo postas em didlogo algo prolifico acontece ¢ dos paralelismos
possiveis poderemos retirar ilagdes e conclusdes.

Procurar-se-a ler Pedro Pdramo a luz da ideia de narrativa polifonica, estipulando uma
analogia com a abordagem cinematografica realizada em Trds-os-Montes. Nao no sentido de que haja
uma adaptacdo da obra literaria, mas, que determinados principios ali presentes sdo também usados de
forma analoga no filme Trds-os-Montes. Avaliaremos algumas semelhangas e tentaremos encontrar
pontes entre os dois para perceber se esta leitura faz algum sentido, e se ¢é, efetivamente, util. Dando
sempre realce aos aspectos formais que se prendem com o tema principal em foco: o plano longo, que

se julga ser uma chave essencial para o efeito.

A segunda parte constitui a reflexdo da contrapartida pratica do projeto de filme desenvolvido
na especializagdo, em realizacdo e dramaturgia, inscrita no percurso de mestrado em desenvolvimento
de projeto cinematografico. Tentarei expor uma visdo geral acerca desse percurso e das condigdes que
lhe antecederam, de forma a reflectir sobre o processo de aquisi¢do de conhecimento aqui
desenvolvido. Uma reflexdo relativa a producio e criagdo da curta-metragem no projeto de filme, que
derivou da investigagdo, da escrita e concepcdo de guido, que teve como principio orientador,
justamente, o plano-longo enquanto preceito cinematografico de criagdo e alguns elementos
trabalhados através dele, no filme que analisaremos. Tentando perceber os resultados da reflexdo
teorica, a planificagdo e o contexto pratico da rodagem dessa mesma curta-metragem, expondo-o,

analisando e tentando explica-lo.

Finalmente, a ultima parte concerne a reflexdo conclusiva da tese inicial e proposta de
investigacdo, os resultados da reflexdo tedrico-pratica e as relagdes possiveis entre ambos os
dominios. Poderemos pOr em pratica uma andlise comparativa de cada fase e de quaisquer
correspondéncias entre elas. Tentando expor a relacdo do 1) plano longo enquanto aspecto da
realizagdo, suas causas e consequéncias; 2) a conexdo entre fic¢do e documentario no plano longo; 3)
o papel atribuivel ao plano longo na atualidade; 4) Se o proposito da relagdo entre a reflexdo teorica e
a pratica de rodagem foi cumprido; 5) aspectos importantes que se concluam da experiéncia

tedrico-pratica.



1.1 O plano longo, uma bussola no cinema.

Sabemos que o plano fixo é por exceléncia a matéria-prima da arte cinematografica, desde o
primeiro cinema, em que a concretizagdo tecnologica do dispositivo cinematografico, esta
precisamente ligada com o facto de se dar a “descoberta” da captagdo do movimento através da
aceleracdo fotografica, os tais 24 frames por segundo, necessarios para igualar a visdo humana, ou
seja, o fabrico da ilusdao da aparéncia do movimento.

Poderiamos até dizer, que o cinema em si ultrapassou o seu fantasma, tornando a ilusdo, a
copia, tao real ou mais real que a coisa copiada, que o seu modelo, na medida em que o extravasa no
tempo, que o regista e preserva. Isto quer apenas dizer, que o cinema foi capaz de se fazer, de ser mais
que uma mera curiosidade ou uma atrac¢do como era nos seus primordios, para se afirmar como uma
arte de criacdo por exceléncia, que concretiza, efectivamente, uma percepgao singular e nao se limita a

seguir o real e a vida adquirida enquanto modelo. Ou pelo menos, que seria esse o seu ideal intrinseco.

Historicamente, o plano fixo ¢ a pedra basilar do planeamento e da projec¢do da arte
cinematografica. Talvez o possamos intitular como a sua linguagem mais comum, presente como
forca de expressdo dos irmdos Lumiére até hoje em dia, tomando diferentes abordagens e razdes. E
nele que primeiramente cabe a ideia de duragdo, de movimento e tempo capturado por um mecanismo
fixo. Assim se assume que o tema em si € tdo amplo quanto a historia da arte em que esta integrado e
que, num espaco tdo curto, apenas uma metodologia selectiva de uma obra concreta para analise
deveria dar alento a ideia de o explorar.

A ideia prende-se com a vontade de indagar sobre o universo do plano longo e daquilo que o
torna substancial e lhe da visibilidade, mais do que apenas conectado com os planos restantes,
enquanto plano autonomo e em si. Por outras palavras, o que significa quando tal acontece, tendo em
conta que a duragdo ¢ essencial e definidora desse processo de criacdo de sentidos num plano
especifico. Tentaremos explorar aquilo que o faz deixar de ser apenas uma representacao fotografica
de um todo determinado de acordo com um angulo (num enquadramento e composi¢do), o que nos
dard azo e folgo a entender a razdo de ser do plano longo, simultaneamente, em particular do filme
especifico que trataremos, € a0 mesmo tempo, universal a todo o cinema, que € o que a durabilidade
pode comportar através do tempo que lhe € dada.

E quando a duragdo é estendida e prolongada que um plano longo se torna consciente, ou
melhor, que o espectador se torna cada vez mais consciente do plano em si, simultaneamente, ligado e
desligado do resto dos planos, que compdem o filme. Ao mesmo tempo que ela faz perder a imersao
criada pela construgdo da continuidade da montagem, a sucessividade no tempo do filme. O que

Deleuze chama indirecto na Imagem-Movimento, pois, € o tempo construido enquanto representagio e



ndo dirigido a nds enquanto tempo-em-si, ou directo, a que ele chama Imagem-Tempo'. Assim,
procuraremos desvendar esta relag@o de certos planos se apresentarem em si enquanto situa¢do optica
e sonora pura, mais do que apenas enquanto situa¢ao sensorio-motora.

A duragdo em Tras-os-Montes, de Reis e Cordeiro, expoe a percepgdo o mistério do tempo do
espago determinado que o plano contém, ou melhor, do espaco-tempo que contém, que € a condi¢do
de possibilidade dos acontecimentos. Esse lugar é Tras-os-Montes enquanto regido mas também o
lugar humano/Natureza, que ali ocorre, mas que também ¢ universal. Soltando-se das amarras da
linearidade narrativa e criando desvios para fundar esse mistério tdo particular do cinema, numa
combinac¢do singular da situacdo filmica e criando uma ontologia da imagem, que € continente do real
e da criagdo de sentido, a experiéncia desses acontecimentos é-nos dada através deste filme tao
singular.

Essa capacidade de conter o real mais do que apenas representa-lo d4 uma forma dindmica e
interna a imagem, que na sua raiz seria um registo documental. Mesmo que a acdo seja considerada
estatica mas prolongada no tempo, a duragdo ao acontecer tem a sua funcdo estética, marcada por uma
(in)quietude e tensao com o tempo-em-si.

Assim, o plano-fixo e longo pode-se assemelhar ao chamado plano-sequéncia e as vezes bem
pode transformar-se nele. O plano-sequéncia transmite a ideia que através do movimento continuado
se alcanga o “real” através da preservagio da continuidade?, geralmente feita com travellings, criando
um encadeamento continuo, o0 movimento de camara permite a exploragdo do espago, sem cortar ou
misturar-se com outros planos, portanto a partida, sem o auxilio da montagem?®.

Bazin ira definir o termo plano-sequéncia ¢ por no centro da sua analise esta técnica e
aspecto®, explorado no neo-realismo, por exemplo, nos filmes de Rosselini. O traveling que se move
no espaco, geralmente pode conter uma sucessdo de acontecimentos e acompanha a cena cénica e
dramatuargica, cria a possibilidade de uma linguagem alternativa a montagem classica, em certo
sentido visa substitui-la.

No entanto, ndo sdo propriamente a mesma coisa, comunicam certamente, e, até podem

acontecer juntos, mas, tém diferengas, que por mais tenues, podem ser relevantes, a comegar pela

! DELEUZE, Gilles. L'Image-Temps Cinéma 2. Les Editions de Minuit 2006, pag. 59: Ce n'est plus le temps qui
dépend du mouvement, c’est le mouvement aberrant qui dépend du temps. Au rapport situation sensori-motrice—image
indirecte du temps se substitue une relation non-localisable situation optique et sonore pure—image-temps directe.”

2 BAZIN, André. Qu’est-ce que le cinéma ? Paris, Editions du Cerf, 1994, pag 372 . « L'évolution du langage »,
pag. 74 « Le refus de morceler 1'événement, d'analyser dans le temps 'aire dramatique est une opération positive dont I'effet
est supérieur a celui qu'aurait pu produire le découpage classique (...) suppose le respect de la continuité de l'espace
dramatique et naturellement de sa durée. »

3 SCHRADER, Paul, Rethinking the Transcendental Style in Cinema, pag. 7.“Bazin felt that with the invention of moving
pho-tographs, the age-old artistic desire to represent reality had reached its apotheosis. Cinema was “as complete an
imitation as possible of the outer world. Sergei Eisenstein felt that the power of cinema was in its ability to orchestrate
reality. Bazin said it was just the opposite: the power of cinema was not to manipulate reality. Neorealism revealed “the
aesthetic implicit in cinema.” “Neorealism knows only imma-nence,” said Bazin. “It is from appearance only.” For Bazin the
long take favored by the neorealists enabled spectators to choose what they wanted to see rather than what had been dictated
by montage.” pag 7

4 ldem, «Ce langage synthétique est plus réaliste et 4 la fois plus intellectuel, car (...) obligé de faire usage de sa liberté et de
son intelligence, le spectateur percoit directement dans la structure méme de ses apparence, I'ambivalence ontologique de la
réalité”, pag. 69.



unicidade do plano-longo, que sendo fixo ou tendendo a fixar-se capta a forca da singularidade de um
acontecimento. O plano-sequéncia, como sabemos, distingue-se por assumir diversas posi¢des da
camera, que, em movimento, cobre 0s pontos espaciais que seriam anteriormente dados a ver,
exclusivamente, pela montagem. Por um lado, ele inaugura movimentos de cdmara complexos, por
outro, desempenha sozinho o que a montagem fazia. O plano-fixo longo, em contrapartida captura o
movimento dentro de si, foca-se no enquadramento através de um dngulo isolado, em oposigdo ao
movimento, que contém, enquanto tempo, enquanto duracdo, uma funcdo pictérica dada pela
composicdo e ponto de vista a que se decidiu dar relevo e existéncia temporal. Especialmente, no
filme que aqui nos concerne.

Seria, no entanto, interessante pensar como comunicam estas técnicas, como é que um
plano-sequéncia se pode transformar num plano-fixo longo, por exemplo, ou vice-versa. Estas
questdes sdo importantes porque, na realidade, nos objectos de estudo e investigacdo que nos
propomos analisar, pode-se facilmente criar alguma ambiguidade quanto as definicdes dos mesmo e
isso interferir no proposito da investigacdo. Nesse sentido e para nos precavermos, estaremos mais
focados na nossa analise sobre a questdo da duragdo no plano-longo e fixo e nao tanto do
plano-sequéncia. Caso haja necessidade de discernir se se trata de uma plano-sequéncia e que tal
influencie a analise ndo o deixaremos de o sublinhar.

Por isso tentar-se-a ser o mais especifico possivel na clareza face a quando se trate de um
plano-fixo longo (sem qualquer movimento de camara, ou com algum movimento) e de qualquer
outro que, apesar de comegar ou terminar como tal, possa depois partir para dentro da ldgica daquilo
que estaremos a considera o plano-longo e fixo.

Interessa-nos isolar certos planos na obra em causa, para percebermos, efectivamente, o que
provocam, porqué e como, e, finalmente, em que medida ¢ que isso afecta a totalidade da estrutura
filmica e o encadeamento de planos, podendo isto ser compreendido enquanto método. Assim como,

encetar um didlogo com esses planos, com o intuito de os perscrutar:

“A fungdo do critico ndo é trazer numa bandeja de prata uma verdade que ndo existe, mas
prolongar o mdximo possivel, na inteligéncia e na sensibilidade dos que o léem, o impacto da obra de

arte” (BAZIN, Qu'est-ce que le cinéma?)

Serd entdo importante assumir que se quer analisar a obra em causa a luz do conceito da
durabilidade, de forma a termos esse principio como chave fulcral da investigacdo. E também claro
que a duragdo em si pode significar pouco, ela tem que ser pensada e interpretada a luz do filme de

que se trata e da cena na qual esta integrada, tentando perceber a sua forma e razdo de ser.

O filme Trds-os-Montes dialoga com uma certa consciéncia do dispositivo cinematografico,

técnico e artistico, ha por exemplo um close-up em que um personagem olha fixamente para a cAmera



durante 18 segundos, ou uma panoramica de 360° graus em que os figurantes olham a cdmera,
fixamente, dando-lhe presenca, e, por consequéncia ao espectador.

Trata-se de uma obra-prima do Cinema Portugués’, interessa pois perceber em que medida é
que o contexto de época afecta e altera, ou ndo, no uso do cdédigo e preceito da duragdo do plano.
Assim como, em parte, no contexto geral do cinema internacional. Ndo deixando nunca de nos
orientarmos segundo a fungdo da analise filmica, expor e explorar o impacto da obra na sensibilidade
subjectiva (BAZIN), estando convicto de que tal possa ser partilhado.

No percurso deste estudo varias obras constituiram as fontes bibliograficas de investigagdo e
problematizagdo, ndo estarei constantemente a cita-las mas elas estdo patentes na bibliografia. Para
efeitos de sintese de referéncias e evitar uma certa dispersdo, usarei dois textos que considero
extremamente sintéticos e valorativos para a compreensao do contexto no qual estamos a tentar ser
introduzidos. Tanto nacional como internacionalmente. Esses textos, ja contém em si muitas das
referéncias que considero importantes e, portanto, quando fago referéncia a eles exponho também qual
a fonte originaria do pensamento tedrico. Eles sdo o Rethinking Transcendental Style in Cinema de
Paul Schrader [2013] e Sobre a “Escola Portuguesa” de Cinema [2017] de Jodo Maria Mendes.

A razdo desta escolha prende-se o facto de encontrar ali muitas das citagdes que considero
fundamentais e o facto de ambos os textos virem a sintetizar na perfeigdo o percurso nacional e
internacional do cinema dos anos 60 a actualidade segundo os topicos que aqui nos interessam, €, por
isso sdo excelentes ancoras. Assim como me rever ¢ ter encontrado neles ideias, especulacdes,
hipoteses e dedugdes, que aqui e ali, fui descobrindo na minha pratica e exploragdo cinematografica,
ao longo do percurso académico e ndo académico de aquisi¢do de conhecimento tedrico-pratico do

cinema, considerando-os de um valor notavel e fundamental.

5 MENDES, Jodo Maria. Sobre a “Escola Portuguesa” de Cinema, pag. 35: Eduardo Lourenco, ouvido por Lemiére
(1995) em Aix-en-Provence, ofereceu uma resposta: “Nunca vi nenhum filme portugués que fale tdo profundamente e de
modo tao maravilhoso de Portugal, ndo apenas da terra, das pessoas, dos rostos, mas também dos sonhos, das historias que
tém uma espessura milenar. Primeiro vé-se emergir um documentario que se anuncia como uma maravilha etnografica,
depois vai-se para qualquer coisa mais parecida com fic¢ao-cientifica. Essa ficcdo ¢ a da nossa alma, do mais profundo do
nosso ser. Atento a cor, ao tempo, a passagem do tempo, Tras-os-Montes ¢ um muito grande poema. Como aquelas criangas
que [nele] se perdem no tempo, Somos um povo que vive como se o tempo nao existisse”
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II. Analise filmica de 7rds-os-Montes de Anténio Reis e Margarida Cordeiro

O filme Trds-os-Montes de Antonio Reis ¢ Margarida Cordeira ¢ um marco no cinema
portugués, com data de estreia de 1976, pouco depois da revolugdo dos cravos e do processo
democratico que se iniciou, pode hoje ser tido como um verdadeiro monumento cinematografico
portugués, em diversas acepcdes. A nivel documental, mergulha numa regido especifica do pais e
aborda a sua identidade cultural e geografica, humana e fisica, historica e mitologica. A propria regiao
de Tras-os-Montes em transformacdo. Nesse ambito, a explora¢do ficcional que ali acontece
estabelece uma abordagem ndo-convencional e usa o cinema como meio narrativo multifacetado. E
que neste filme cabem muitos filmes em varios planos, e claro, ha planos especiais, com narrativas
proprias e varios mundos dentro, onde o humano e ndo-humano estdo em constante dialogo e onde o
presente e o passado se tocam e se deixam ver.

Tentar pensar Trds-os-Montes € seguir-lhe as historias e o fluxo narrativo ndo-linear, seguir o
tempo de cada plano, convivendo com as vidas e pessoas que eles nos querem mostrar, com as
paisagens e profundidade de campo, concretude e horizonte, mas também com a relacdo que ali é
tornada visivel, entre o humano e o ndo-humano, talvez o absoluto, nas formas do mistério,
persisténcia, resisténcia e lenda. E por isso que se defende e se acredita aqui, que a chave de
entendimento para a estrutura ndo-convencional deste filme se encontra, em parte, na formalidade
obtida através de planos-longos, a diferente duragdo que é concedida a cada um desses planos e
dramaturgia consequente.

Por um lado, os lugares de rodagem representam-se a si mesmos. E por si bastante
impressionante o filme ter sido rodado com 38 locais de filmagens que estdo ali enquanto tal. Assim
consta nos créditos iniciais segundo a ordem de aparecimento. Assumindo-se por um lado o pendor
etnografico e documental, por outro, a importancia deles enquanto registo do conjunto de um
territorio®.

Talvez possa ser essa uma questdo do filme. O que ¢ o um territério? Como temos acesso a
ele? Ao fim ao cabo, ¢ um filme sobre uma regido especifica, Tras-os-Montes, o que sustenta a
importancia dada aos lugares pondo os créditos no comego do filme. Nao deixando este veiculo de
funcionar também enquanto sinédoque, Portugal é visto através de uma regido e evidentemente, parte
de uma cultura europeia, que em bom rigor, extravasa as categorias geograficas, para afirmar um cariz

extremamente antropoldgico e universal mas particularmente ibérico, fazendo-o ndo obstante através

¢ MENDES, Jodo Maria. Sobre a "Escola Portuguesa” de Cinema. Pag. 22. “Relativamente marginalizado, o
documentario etnografico, herdeiro de Flaherty e Rouch, emergira lentamente com Anténio Campos (A Almadraba
Atuneira, 1961, Vilarinho das Furnas, 1971 ¢ Falamos de Rio de Onor, 1974, os dois ultimos financiados pelo CPC).
Campos foi geralmente tido por amador e autodidata. Mas o Oliveira do Acto da Primavera, o Reis de Tras-os-Montes ¢ a
Noémia Delgado de Mascaras (1975), sdo vizinhos da sua “etnografia de salvaguarda” —o registo (aqui, filmico) de
culturas, patriménios, saberes e modos de vida ameagados de extingdo.”
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da fic¢do, ou como também lhe chamam da docuficgdo’, a mistura de elementos de ambos os géneros
ou universos na criagdo cinematografica, a composicao, a encenagdo, a interpretagdo. Evidentemente
oriunda das particulares da visdo cinematografica dos seus autores. Nao é de todo descabido afirmar o
cinema de Reis e Cordeiro enquanto uma antropologia cinematogrdfica, pois, integra caracteristicas
gerais de ambas as categorias, ndo se prende a elas, ndo se limita por elas e questiona-as. Mas
poderiamos acrescentar poética e livre, no sentido em que se desprende da linearidade e assume uma
liberdade do fazer e como do cinema.

Também, porque trabalha o cinema fora da estrutura cldssica e porque pode manifestar, as
vezes, aquilo que Paul Schrader chama de estilo transcendental®. O “fazer” do cinema de Reis e
Cordeiro € sui generis, visto que, ndo havia propriamente um mapa para criar um filme como
Tras-os-Montes, que mergulha numa regido, de forma complexa e fluida, como as realidades tendem a
ser. A ndo ser o mapa do proprio cinema enquanto tal e o entendimento que tinham dele, da sua
genealogia e historia. E assim, terdo ido eles ao encontro feliz que permitiu o financiamento do filme
¢ a sua execucio’.

Seguimos um fio condutor, que ¢ dado pelos ndo-actores que sdo as criangas. Sao
protagonistas que nos levam, enquanto espectadores, aos seus percursos por entre os adultos.
Levando-nos de lugar em lugar. A posi¢do do espectador ¢ muito importante em Trds-os-Montes,
tendo em conta a forma cinematografica, planos mais lentos que pedem tempo e cumplicidade
constroem este espaco de relagdo. Ha certas mudancas de lugares que se operam como uma elipse
temporal e os planos em que isso acontece sdo construidos enquanto planos longos, alguns fixos
outros em movimento (alguns ndo completamente fixos que ndo chegam a planos-sequéncia). Assim,
a sucessdo de lugares e pequenos acontecimentos que representam o espago fisico, as suas pessoas e
comunidades, leva-nos a momentos-chave que criam elipses narrativas e temporais, que perpassam a
vida particular da memoria familiar, os lagos comunitarios, generacionais, historicos e lendarios.

Tras-os-Montes ¢ um filme onde o tempo narrativo ndo ¢ sequencial, rapidamente ¢
transformado, desdobrando-se na mistura da representagdo do tempo historico com o tempo
cinematografico e narrativo. Saindo assim da forma da tradi¢do aristotélica de uma narrativa

cronologica, em III atos, emancipa-se dela. Fundamentalmente através de uma abordagem variada e

" Idem. Pag. 34 “Tras-os-Montes é uma docuficgdo de 111 minutos, financiada pela Gulbenkian através do CPC, sobre o
imaginario de uma regido ¢ a sua relagdo com o pais —o que os surrealistas tinham acreditado que os filmes poderiam ser:
“documentarios sobre o espirito humano”.

8 SCHRADER, Paul. Rethinking Transcendental Style in Cinema, pag. 3. “By delaying edits, not moving the camera,
forswearing music cues, not employing coverage, and heightening the mundane, transcendental style creates a sense of
unease the viewer must resolve. The film-maker assists the viewer’s impulse for resolution by the use of a Decisive Moment,
an unexpected image or act, which then results in a stasis, an acceptance of parallel reality—transcendence.”

® REIS, Antonio - “Arquitectura do Nordeste - Média Metragem”. Cinéfilo, n.° 27 (6 Abril 1974), p. 24 “[...] o desafio
para documentarios de conteiido bem complexo esta langado e ha que aceita-lo ou ndo. N6s, aceitamo-lo, sem paixdo
regionalista (nem somos do Nordeste) ou populismos faceis. O que serdo esses documentdrios ninguém o pode prefigurar.”
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diversificada a propria categoria do tempo, essencial na literatura'® e aprimorada no cinema. Tal como
Deleuze o menciona em Cinema 2 L image-Temps'".

Talvez, seja mesmo nas criangas enquanto personagens que faca sentido tentar executar estas
passagens diacronicas mas simultaneamente diegéticas, mas tiveram, os dois realizadores que pensar a
formalidade dessa expressdao, enquanto estrutura ¢ forma de ligacdo de planos, enquanto criagdo de
sentido multiplo. Pois, a estrutura narrativa é disseminada, ndo € linear, ndo estd baseada em
conflitos/obstaculos, ¢ mais semeada e depois erguida como uma rede suspensa. Para o efeito, em
termos de imagem foi importante procurar isolar os elementos cénicos'? pré-industriais,
arquitectonicos, aderecos, etc. e deixando outros de fora, precisamente para criar esse efeito de
suspensdo no tempo, que acontece no filme. Que permite viajar nele. O que nos informa bastante
acerca das pretensdes e das posturas dos realizadores, dentro da tal questao documentario/fic¢do, no
ponto de vista de encontrar um no outro.

O match cut, a especial atengdo e dedicagdo ao momento do corte enquanto passagem de uma
unidade narrativa para outra, que ja se fazia notar em Jaime (1968), ¢ praticado em plenitude aqui.
Alargando e explorando as suas possibilidades através da longa-metragem. Sensibilidade que, de
resto, parece estar presente e intensificar-se em toda a obra de Reis e Cordeiro, pressentida como curta
mas extremamente madura.

Talvez, o plano longo tenha também muito a ver com esse tempo tdo preciso do corte
enquanto transposi¢do. Ligando-se um plano ao outro com uma intencdo eliptica, de analepse no
tempo mas sempre através da duragdo e dramaturgia apropriadas a cena e uma associada a outra, uma
reflectindo-se na outra, em movimentos simples e profundos, geralmente momentos que se ddo ao
pretexto da contemplagdo prolongada, por “ganchos” ndo do raccord mas da narrativa enquanto
malha téxtil. Situagdes que podem ir desde uma historia oral a ser contada, um relato, uma saida a
pesca, uma lavoura ou um passeio, a descoberta de um gira-discos, em que esse objecto € pretexto e
serve uma leitura diegética do contexto dos protagonistas. Nesse plano onde se ouve prolongadamente
Carlos Gardel, o grande musico da argentina: para onde tinha emigrado o av6é de Luis (22m56s -
25m18s =2m22s), um plano longo e cheio de camadas diegéticas que se vao interligando como “nés”

entrelagados na costura do linho, com outros planos e com uma naturalidade préxima da musica.

' SARTRE, Jean Paul. Qu’est-ce que la littérature. Ed. Folio 2006 pag. 48. “Car l'objet littéraire est une étrange
toupie, qui n'existe qu'en mouvement. Pour la faire surgir, il faut une acte concret qui s'appelle la lecture”

' SHRADER, Paul. Rethinking Transcendental Style in Cinema, pag.4. “Writes Deleuze, (...) This is time, time
itself . . . a direct time-image which gives change unchanging form.”3 Movement-image is informed by Aristotelian logic:
“A” can never equal “not A.” Time-image rejects the Aristotelian principle of non-contradiction, posits a world where
something and its opposite can coexist: “A” can be “not A.”

2 MENDES, Jodo Maria. Sobre a "Escola Portuguesa” de Cinema. Pag. 35. “Documentario, etnografia, docuficgio:
convira recordar que, sobre a etnografia como instrumento filmico, Reis era critico, como expressou numa entrevista aos
Cahiers du Cinéma a proposito de Tras-os-Montes (Daney e Oudart, 1977): “....O olhar etnografico ¢ um vicio, porque a
etnografia é uma ciéncia que vem depois. Também pusemos de parte um olhar pitoresco ou religioso sobre o Nordeste. (...)
Estudamos a arquitectura ibérica, porque a arquitectura das casas ndo nasceu ali de geracdo espontanea. Mas sempre com o
objectivo de escolher, de intensificar. Porque se lemos uma paisagem apenas do ponto de vista da beleza, é redutor. Mas se
pudermos ler ao mesmo tempo a beleza da paisagem, o seu aspecto econémico, a geografia politica da paisagem, tudo isso ¢
a realidade da paisagem”
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Os planos longos em Tras-os-Montes, sio como janelas para o espago-tempo'? do cinema, do
real e da ficcdo como espaco do real, simultaneamente, € por isso que se considera uma docuficgdo.
As vezes os planos sdo janelas que percorrem o tempo nas suas diversas configuragdes possiveis, de
facto Tras-os-Montes, faz ao cinema, ndo estar sujeito a estrutura classica da progressdo dramatica
narrativa, linear/cronologica e/ou progressao/conflito.

A temporalidade ndo é cronoldgica, ela ¢ luzidia, segue a [uz de cada plano, encontra ai as
suas elipses, jogando com uma légica de dissemina¢ao de unidades narrativas, uma ramificacdo que
faz lembrar uma arvore, a ramagem como as raizes. O que permite ao espectador saltar no tempo
histérico, mitoldgico, lendario, a mais profunda atualidade, simultaneamente. E também, no sentido
antropoldgico, capturar o conjunto dos fendmenos sociais, culturais, etc. que ocorrem e se
desenvolvem através do tempo historico. A forma como Reis e Cordeiro tratam o tempo em
Tras-os-Montes parece ser algo aproximado a uma tentativa de ligacdo entre o(s) passado(s)
longinquos e o(s) presente(s), como se o tempo fosse simultineo e por isso dobrado, como se o
passado fosse acessivel numa ordem magica, em que o adulto ja ndo se inscreve mas as criangas sim.
Tal é feito na planificagdo do filme e na montagem. E claro que para se ter chegado a isso foi porque o

proposito era filmar.

(iltimo plano do filme)

E por isso que o ultimo plano de Tras-os-Montes ¢ tdo forte. Carrega na luz a intensidade de
todo o filme, o tempo ciclico mitoldgico, as estagdes do ano, os elementos da natureza, vento, pedra,
terra, planta, a soliddo, a pastoricia, a simbiose do humano e do ndo-humano, o animal; e a urgéncia
de filmar tudo isso pela extingdo, face a modernidade. De certa forma, parece que em 7rds-os-Montes
se filma a propria nocdo de mudanga, ao explorar de modo tdo exuberante a categoria do

espago-tempo no cinema.

'3 MORIN, Edgar. O cinema ou o homem imaginario, Ed. Relogio dagua. Cap.III, pag. 85: “E, como diz Epstein, uma nova
“natureza, um outro mundo”. O tempo adquiriu a circularidade do espago, ¢ 0 espago os poderes transformadores do tempo.
A dupla transformagio transmutag@o do tempo e do espaco cinematograficos produziu uma espécie de dimensédo simbiotica
unica, em que 0 tempo se incorpora no espago, em que “o espago se move”, se modifica, gira, se dissolve e se recristaliza”
(Panofsky), em que o “tempo se torna uma dimensdo do espaco” (Elie Faure); dupla transmutago que, como disse com
justeza Francastel, vem desembocar num “espago-tempo™”’
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Por estas varias razdes faz todo o sentido olharmos para a sequéncia dos planos que
constituem o filme, com mais aten¢do, numa tentativa de os desvelar enquanto cenas ¢ unidades
narrativas autonomas, mas interligados entre si, que constroem um mapa de viagem a uma regiao ¢ a
sua existéncia ao longo dos séculos. De acordo com o nosso tema procuraremos alongar-nos mais
naqueles planos que usam a duragdo como modo cenografico, técnica de expressdo e principio
estético. Como ¢ que a duragdo se relaciona com o som e outros aspectos da linguagem
cinematografica? Como ¢ que esses planos sao pensados? E o que € que eles tendem a significar? E se
sdo eles a chave para entender a diacronia que o filme alcanga, e, como € que essa figuragdo ¢

conseguida.
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2.1 O constante olhar das criancas

O 1.° plano do filme ¢ uma panoramica da paisagem de Trds-os-Montes, surge e
desenvolve-se com o som da voz do pastorzinho, que chama pelos animais, “anda ca”, como se
convidasse os proprios espectadores a virem ver, que, ficam suspensos na sua a voz endiabrada
enquanto decorre a vollpia sinuosa e montanhosa dos seus 45 segundos. Vai a caminho de ser um
plano longo, pois, sendo uma panordmica o movimento sobre o eixo em que a cimera gira da
esquerda para a direita, permite tempo; um tempo natural (com relagdo a geografia sinuosa), mas, o
mais interessante ¢ que o expectador testemunhando o plano em movimento, feito em continuidade
com o som dos sinos das ovelhas, ¢ induzido a visdo subjectiva do pastor que vera a seguir.
Compreendemo-lo como plano subjectivo quando este surge, ¢ em pleno no plano das pinturas
rupestres, que também pode ser interpretado como subjectivo do pastor. Estas, remetem-nos,
evidentemente, para a presen¢a milenar do humano no territério. No plano seguinte vemos o pastor a
sorrir, ainda nada nos indica alguma especificidade de época historica, estamos suspensos num tempo
hipotético, que parece com certeza pré-industrial, sem sabermos quando exatamente, no largo arco da
histéria humana. Efectivamente, depois, vimos a saber que ndo é assim, que nao estamos na
pré-histéria, mas, enquanto primeira representagdo ndo podemos afirmar com certeza, porque nao ha
sinais, sendo, os da ruralidade e de um tempo indefinido e remoto, em relacdo a modernidade.

Sdo os aderecos das roupas que nos comecam a indicar algum sinal de proximidade temporal
a nossa época, mas, ha, por toda esta ambiguidade, um efeito de ir a um comego, ou primoérdios, da
humanidade com a visualizagdo das pinturas rupestres, como se fossemos comecar desde o principio
dos principios. E sobre a panorimica que comega a ser construido este sentido, numa tentativa de

desvelar o espaco-tempo da paisagem.
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Logo depois vem a cena da histéria do cancioneiro, da branca-flor, que vai desde o plano
exterior da casa rastica de pedra ao interior da mesma, os diversos planos fixos, que atentam
demoradamente nos olhares das criangas, que serdo o fio condutor do filme. Os seus protagonistas,
poderiamos dizer, que induzem o espectador na forma de estar e ser da infincia, talvez, em que a
imaginagdo seja ainda capaz de manipular as leis da fisica e seja possivel manobrar o tempo historico,
como se fosse possivel viajar no tempo. Assim, também o espectador ouve a historia da Branca Flor e
lembra-se do cavalo do pensamento, essa historia que vive no inconsciente colectivo. Os close-ups e
os planos-médio podem ndo ser longos mas respiram tempo, logo & partida. O ambiente familiar é
apresentado e logo chegamos a um plano fixo e longo que ¢ o plano da chegada do comboio que tem 1

minuto e 12 segundos, o que ja ¢ um plano longo.

1.° plano do comboio e sua chegada (08m34s) 2° plano do comboio e sua partida (1h46s)

No 1.° plano do comboio do filme (08m34s - 09m42s = 1m12s) a duracdo € usada como ponto
de tensdo, € um plano escuro, com pouca luz, como o eram, ainda sdo algumas, as estradas para
chegar a estes lugares em Tras-os-Montes. E o comboio ganha através do tempo que € concedido ao
plano, para além da sua referéncia imediata e directa de ligagdo entre regides, uma nogao simbolica de
veiculo de unido, desse tempo passado rupestre que esta na terra, com o presente, a modernidade, que
volta a ligar os territorios geograficos através das maquinas. Se a crianga espera pelo familiar na gare,
pelo encontro, também o espectador aguarda pelo que se seguira. Uma sensagdo de espera que
promete, de novo, um trajeto no tempo historico, marcado pela passagem visual pelas pinturas
pré-historicas, que se concretizara no movimento das criangas, nos seus caminhos, nos seus desvios e
deambulagdes.

Nao devemos esquecer que esta chegada do comboio pode ndo ser de todo inocente,
relacionando-se com o proprio inicio do cinema, uma riqueza referencial dos realizadores a lembrar os
Lumiére, € curioso essa ideia associada a duracdo e pensada retrospectivamente a luz da duragdo dos

planos. Como por exemplo na categoria generalista do slow cinema dentro do quadro do cinema
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contemporineo que usa a duragdo e o plano longo' como um preceito tedrico-pratico definidor e
principios associados'. Também este filme o faz e reflete, justamente, sobre os seus principios e fins
na sua cinematografia através de um lugar especial, entre outras coisas, porque, geograficamente,
separado. O comboio, de resto, toma uma funcdo introdutoria, levando o espectador para dentro do
filme e conclusiva, pois voltara a ser usado no final como forma de encerramento do movimento do
arco do filme, como que levando o espectador de volta e fazendo-o a ele proprio passar pela despedida
da partida. nesse sentido ele ¢ iniciatico ndo so6 do territdrio fisico mas também cinematografico.

Dentro de cada passagem de cena em que as criangas interagem com o meio, hd uma
autonomia narrativa, um recome¢o de uma histéria e o fim de outra: a bola, o concerto, a
transportadora de 13, que vai no burrito, que quase pode ser visto como um plano longo subjetivo das
criangas, que sdo os elas os observadores que nos emprestam o olhar? A perseguicdo aos gansos € o
plano longo delas a correrem, que corta para o gelo, mudando magicamente a estagdo do ano, numa
tensdo com uma elipse temporal.

A duragdo ¢ usada em pontos especificos da montagem, intensifica a relagdo com o plano e
com o som envolvente dele, que geralmente ¢ sincrono e raramente trabalhado em algum aspecto
especifico. Em ambos os casos tdo importante na leitura sensorial do lugar, ruidos e falares, e por isso,
reflectido.

Primeiro, a durabilidade do plano, é usada no plano da transportadora de 1a de burro, um
plano pandramico em zoom in lento (12m00s - 13m21s = 1m21s), onde parece que se d& aos olhos um
vislumbre de um mundo antigo, pelos aderegos, a roupa e a roca, pela /uz e cor translicidas, onde se
poderia pensar encontrar um maior equilibrio entre o humano e a natureza devido aos meios de
produgdo serem artesanais ¢ nao industriais. O que estara presente em todo o filme e é de certa forma
celebrado quando ela (a transportadora) da, ao rapaz a porta de casa, vinho, em vez de agua. O que
retrata o carater hospitalar e celebrativo da vivéncia rural. A dindmica da narrativa, entre estes dois
protagonistas, vai ficar por aqui, pois, seguiremos as criangas, que nos dizem logo a seguir que o par

se casou ha um ano.

4 SHRADER, Paul. Rethinking Transcendental Style in Cinema, pag. 10. “Cinema itself was narrative, even if the image
was the arrival of a train: there was the first appearance of the train, the train stopping, passengers getting out, and so on.
Attach that image to a second, and a story begins. Time serves storytelling.Slow films invert this relationship. Time becomes
the story—or at least its central component. Slow cinema examines how time affects images. It’s experiential, not
expositional. (...) Stripped of aesthetic jargon, this then is the definition of “slow cin-ema”: making something take longer
than we have been conditioned to expect.”

15 Idem. pag.11/12. “The techniques of slow cinema may seem arbitrary, but they are practi-cal. They all have the same
purpose: to retard time. They withhold the expected. (...) The long take is the sine qua non of slow cinema. These are not the
complex long dolly and tracking takes of film school lore; no, these are for the most part static frames, sometimes abetted by
languorous pans or dolly moves. (...) The viewer joins the movie. (...) Wide angles, Static frame Minimal Coverage, Off set
edits, Images prefered over dialogue, Highly selective composed music—if any, visual Flateness, Heightened sound effects,
Repeated compositions, Doubling, Non-acting.
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Registamos que a intensidade dessa dindmica funciona por causa da duragdo, do tempo do
movimento, da imagem-em-si que nos ¢ dada lentamente a ver como um vislumbre, um fragmento do
quotidiano, através da duracdo da passagem dela pela camara.

Este manipular do tempo narrativo, € a nocao plena de uma cinematografia marcada por nao
se comprometer com uma estrutura dramatica classica e por se comprometer com as pessoas € 0s
lugares, ser-lhes fiel. Ao invés, foca-se em que haja diferentes a¢des/narrativas no espago do tempo
sequencial do filme (o que ¢ inevitavel, um filme ¢ irremediavelmente uma sucessido de imagens) mas
que ndo estejam ao servigo de um dispositivo de causa e efeito, onde a categoria Aumana da
causalidade ¢ uma construgdo. E dessa forma que as cenas ganham bastante autonomia e a
durabilidade do plano desempenha uma fun¢do essencial para o efeito, o jogo de suspensdao da
estrutura narrativa do filme que se vai fazendo enquanto tal.

E por isso que quando chegamos ao plano das criangas a correrem, afastando-se da cdmara,

estamos a ser induzidos a uma elipse essencial e interna delas, que nao acontece de imediato mas que

tem ai o seu piparote, em que se acelera o tempo e se conta as historias de forma néo linear.

Neste caso, o plano das criangas a correr ¢ mesmo um plano-fixo e longo, ¢ a duragdo que

permite o salto temporal, primavera, verdo, inverno? Um jogo eliptico que faz rodar as estacdes do
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ano, antecipando o encontro com a natureza enquanto elemento magico, o gelo, a “pedra do raio”, que
materializa o fogo e a sua antitese visual, o peixe congelado. Ambos os polos antipodas da natureza,
com a agua a correr. A duragdo deste plano de caminhantes é sincrona com o som modulado que
opera uma ligeira nota grave continuada de suspense, dos poucos sons manipulados do filme, mais
uma vez a duragdo é usada para propor uma antecipagdo ou preparagdo para algo...

O filme prossegue cortando do gelo para o encontro com a mae do Luis, uma das criancas,
que recebe as flores e a pedra, fica claro que é primavera? E lancado o convite para visitar a Casa
Velha, onde se irdo encontrar com o gramofone, no plano do gira-discos que estimulado pela musica
também se torna um plano longo (22m54 - 25m18s = 2m12s), e, animado por ela estabelece ligagoes
que comunicam implicitamente com outros planos e realidades no filme, o sonho, a emigra¢do, a
distancia fisica e emocional, o abandono da terra, a lembranca, a memoria. A dura¢do da tempo a
propria musica para operar como um foreshadowing overt, direto, em que nos é sugerido a propria
trajetoria migratoria do avo do personagem, através da referéncia cultural, Carlos Gardel. Que fora de
contexto nos remete a outro referencial, Argentina, que mais tarde se desvela como uma realidade de
auséncia migrante, tudo no significado visual e gestual. Quando vimos a confirmar logo de seguida
que era o antigo quarto do avo.

Logo de seguida, somos contextualizados com uma conversagdo prosaica entre a mae da
crianca ¢ uma senhora amiga, sobre o quarto do avd da crianga, na casa grande, a quem pertencia o
gira-discos. Estabelece-se a ligagdo com a relacdo familiar de um avé materno ausente. A crianca
ganha curiosidade pelas suas raizes, vela pelos mortos, ouve as suas historias, revive as vidas
passadas. Assim como o espectador, ¢ transportada na memoria do relato da mae de quando conheceu
0 avo pela primeira vez. Hd um Close-up da crianga na cama, como quem quer ouvir mais da histéria
familiar, plano da mée a janela na penumbra da noite, e entramos no sonho, este sonho colectivo.

O resto do relato ¢ representado enquanto actividade onirica e por isso toda a cena ¢é
silenciada, o primeiro plano da cena, um plano geral/conjunto que segue o pai ¢ a filha (mae da
crianga) enquanto conhece o pai/avd, em que atravessam uma area de terra arada. £ a juncdo entre a
duragdo do plano e a auséncia de som que cria o cendrio onirico, que suporta tdo bem toda a cena do
sonho, que contém um dos planos mais impactantes do filme, o plano da despedida (34m12 - 36:45
=2m33s). Uma pedra basilar de Tras-os-Montes em que a durabilidade do plano opera uma uma
ignescéncia na percepcdo do espectador, sempre expectante por um corte que ndo acontece, numa

espera que se prolonga até a lonjura onde vai a despedida'®.

'® SCHRADER, Paul. Rethinking Transcendental Style in Cinema pag. 8. The long take demands a viewer
involvement—pro or con. “Dead time” (temps mort) is predicated on the active viewer. It seems counterintuitive to say that
slow cinema requires more viewer involvement, but that is exactly the point. Pedro Costa, a third-generation slow director,
made a docu-mentary about Jean-Marie Straub and Dani¢le Huillet, second-genera-tion slow directors, titled Where Does
Your Hidden Smile Lie? (2001), in which Straub describes dead time as “a reduction, only it’s not a reduction—it’s a
concentration and it actually says more.”
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(34m12 - 36:45 =2m33s)

Este plano longo, que termina fixo ¢ longo, como que encarna o jogo da duragdo dos planos,
ele vem suspender tanto o espectador como todo o filme em si num adeus, que se repete trés vezes e €
a terceira que langa o seu feitico, a separacdo ¢ a suspensdo das vidas afectivas. O seu corte pronuncia
a tal analepse, para a viagem no tempo histérico das criangas, como o acordar de um sonho para outro.
Se a duragdo nos deixa inquietos por suspender a leitura visual, as marcagdes e indicagdes do que é
suposto sentirmos, € porque ela procura nessa inquietude um espago onde é o espectador que une as
pontas soltas da narrativa suspensa (multiplos episddios/historias) e encontra-se com a possibilidade
de um cinema contemplativo. O espectador vai ter tempo para ver ¢ observar uma partida completa,
uma despedida filmada. Acedemos ao que Bergson chamava, justamente /a dureée, tdo importante para
a interpretagdo de Deleuze da evolugdo da imagem-movimento, no cinema, para a imagem-tempo'’, e,
que da forca a ideia, técnica e abordagem do uso intensificado do plano-longo enquanto linguagem,
em contraposicdo ao corte € a montagem.

S6 com duracdo € que alcancamos tal efeito, de ativarmos o espectador, através dele deixar de
saber o que esperar. Caso contrario ficariamos apenas num ambito de representagdo cénica, nesse
sentido este plano ¢ transcendente, toca a propria matéria que quer representar, a noc¢éo da partida e o
despojamento da terra dos seus habitantes, tudo se quer concentrar naquele adeus, que se repete 3
vezes, demoradamente. O espectador ¢ assim desafiado a entrar na paisagem orgéanica, fisica e
humana de um tal ato despojado de possessividade e tal como ele €, demorado'®, o tempo em si. Mas
ndo ganhando resposta/indicagdo dramatica sendo outra despedida, torna-se incrivel como contemplar
pode ser implacavel. A duragdo do tempo desenvolve-se na base visual de um sonho, o espectador
apercebe-se da propria nogdo de inconsciente a formular-se e toda a imagem e dramaturgia ¢

fundamentada.

17 Idem. pag. 7. “Bergson’s concept of duration is crucial to Deleuze’s concept of time-image. Time allows the viewer to
imbue the image with associations, even contradictory ones. Hence the long take.”

'® SCHRADER, Paul. Rethinking Transcendental Style in Cinema, pag. 7. Henri Bergson’s “durée,” duration,
time itself, the vital force governing and meditating upon all organic life. pag 7
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O absoluto, a ideia de totalidade, uma unidade que tudo abarca, tempo e espago, para além de
qualquer relato ou historiografia. O espago do abandono, da despedida, a terceira despedida. E que um
dos aspectos que caracteriza esta regido de Portugal ¢ a sua descentralidade, a sua longitude do centro
de tomada de decisoes, da capital. Como tdo bem ira ser expresso ¢ assumido mais a frente, no famoso
discurso sobre as leis e a capital. Longe da capital mas, cultural e naturalmente, tdo importante e perto
de outros elementos e dominios, caracterizando-se pela autonomia, mesmo que aspera e dura no que

se refere a esse mesmo isolamento que ja foi menor.

Este ultimo plano do sonho ira juntar-se na montagem com o rapaz a ver dois figurantes a
passar a janela, as memorias pairam como fantasmas, imagens que nos ligam a uma saida preparada

desse mesmo sonho, e por isso perfeita. Serao velhos, criangas, habitantes das aldeias ou fantasmas?

2.2 Tras-os-Montes e Pedro Paramo

Sem nos darmos conta, a elipse sugerida no plano das criangas a correrem cumpre-se com o
rapaz a acordar depois do sonho e a vestir aderecos a fazer lembrar um pajem na idade média. Entre
este novo procedimento e estimulo ao espectador, surgem ainda dois planos importantes, que
estabelecem a passagem. Que ¢é o rapaz a olhar para fora através da janela, um plano amorce, em que
se vé€ dois personagens a passarem, um velho acompanhado por uma crianga, voltando a cdmara para
o rapaz visto do exterior da janela, num close up denso, uma imagem baga ¢ onirica.

Muitas vezes, personagens transmontanos cruzam os planos no filme. Uma idosa
acompanhada por uma crianga, uma coxa, homens trajados na noite. Como se os realizadores
quisessem encontrar um lugar para os habitantes, ndo os deixando obviamente de fora. Mas nédo ¢
apenas isso. Quem estd fora do mundo s3o os fantasmas e nessa perspectiva, tendo sido o plano
subjetivo da criancga, lembram fantasmas. Dois personagens figurantes, duas figuras que se movem
como espectros sdo ja um prenincio do porvir, pessoas que aguardam por outros que partiram, que
cruzam a noite, que envelhecem na soliddo, na desolagdo ou aridez que a terra, as vezes, pode conter.
Naquela terra. Porque Tras-os-Montes sofre em todo o periodo anterior a rodagem do filme, aos anos
70 e anteriores, e anteriores, e anteriores..., nesse sentido o olhar no filme ¢ politico mais do que
ideologico, no sentido de olhar para aqueles que vivem em comunidade e dar-lhe voz e [uz.

E um espelho do pais e das consequéncias das estruturas de poder absolutistas que se instalam
na capital. Nao s6 a ditadura, mas mais além, pensando por exemplo no diagnostico do poeta Antero

de Quental nas Causas da Decadéncia dos Povos Peninsulares.
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Esse texto tdo conhecido e essencial, mas, talvez, um pouco esquecido, aponta bem o tempo a
que Portugal foi exposto a intolerancia religiosa, a tirania da vontade de poder, que leva a extrema
centralizacdo, a moralizagdo da vida, a perda das autonomias municipais e regionais, da
livre-iniciativa plena e colectiva, a distancia entre a estrutura do poder politico e o seu povo, a
arbitrariedade. Sao esses alguns dos fantasmas que passam, como sobreviventes do tempo mas nao so.
Quando falo em fantasmas, falo também em figuracdes que nos surgem no ambito da representagdo

cinematografica, como ¢ o caso do plano em causa.. Podemos perguntar-nos porque ¢ que eles

aparecem, porque estdo ali? Talvez o importante seja perguntar aonde vamos com eles. O que vem ai?

O termo “fantasma” vem do grego phantdzein, “fazer aparecer”, derivado de phainein,
“mostrar”, que se liga a phos, que ¢é a luz, a presenga necessaria para dar a ver o que esta oculto. Ora, a
luz ndo existe sem movimento ¢ ai estd o cinema, captar a luz, o tempo, nas suas fulguragdes
humanas, ndo-humanas, naturais, geograficas, historicas. O cinema de Reis e Cordeiro quer captar as
coisas e o seu brilho, assim como as suas sombras ¢ esta ¢ uma heranga forte no cinema portugués,
nesta forma cinematografica que inauguram, como afirmava Jean Rouch'’. Dai que se assemelhe, o
estilo cinematografico ja iniciado em Tras-os-Montes, a um estilo transcendental que aqui se tem
mencionado, em que a espiritualidade, no sentido da meditation segundo Paul Schrader, de meditare
do latim, livre de amarras dogmaticas, ¢ ativada através de diferentes técnicas em cada estagio de
criagdo e investigacdo/procura (repérage e rodagem/montagem), onde se inclui plenamente a

durabilidade do plano como preceito essencial, o contacto com as pessoas, os fazeres, a composicao e

® MENDES, Jodo Maria. Sobre a “Escola Portuguesa” de Cinema, pag 35: E Jean Rouch, autor de documentarios
etnograficos, de etnoficgdes e referéncia incontornavel da antropologia visual, escreveu, em carta ao director do Centro
Portugués de Cinema (1976), que financiara o filme:

“Para mim, Trds-os-Montes ¢ a revelagdo de uma nova linguagem cinematografica. Nunca, tanto quanto sei, um realizador se
tinha empenhado com tal obstinagdo na expressdo cinematografica de uma regido: quero dizer, a dificil comunhéo entre
homens, paisagens, estacdes. SO um poeta insensato poderia exibir um objecto tdo inquietante. Apesar da barragem de uma
linguagem aspera como o granito das montanhas, aparecem, de subito, na curva de um caminho novo, os fantasmas de um
mito sem duivida essencial, j4 que o reconhecemos antes mesmo de o conhecer”
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a propria historia do lugar através do tempo, etc. E em que a duragdo ¢ usada através através da Juz,
que se encontra, que se procurou, para a qual se preparou cada rodagem.

Assumindo que ha modos, fazeres, caracteristicas comuns e especificas destes estilos,
sabemos que uma das suas premissas fundamentais ¢ a singularidade da expressdo, o que inviabiliza
qualquer tentativa de formatagdo em formulas, mas permite a comunicagdo entre obras € universos
artisticos. E ndo inviabiliza a constatacdo de técnicas, mais ou menos comuns, sendo uma das mais

importantes a duracdo do plano, ela pertence ao cinema enquanto elemento. E o tempo capturado.

No caso de Reis e Cordeiro, sabemos que ha uma obra que lhes era particularmente querida,
Pedro Pdaramo de Juan Rulfo, na qual se baseavam para o proximo projeto cinematografico antes do
precoce desaparecimento de Reis. Nesse sentido, aqui € encontrada uma via de comunicagao com essa
obra literaria, tdo cedo quanto o primeiro projeto completo dos realizadores - Trds-os-montes e Pedro
Paramo de Juan Rulfo comunicam entre si. Enquanto obras de estrutura narrativa suspensa,
trabalhada através de fragmentos constituidos enquanto unidades narrativas autéonomas. E nesse
sentido que a entrada do fantasma, do espectro que passa, e, da passagem a outro mundo, &
fundamentada. Também naquela obra literaria os personagens sdo fantasmas perdidos no tempo.

Ha um salto para outra dimensdo, operado através da efectivagdo do sonho enquanto
processo estético, no sentido visual e cinematografico, o sonho mostra-nos como podemos viajar no
tempo ¢ efectivamente ¢ isso que acontece, porque assim o cinema o permite. O sonho, por se
construir de pura imaginagdo livre € precioso para o cinema e expressa parte de um eixo do estilo
transcendental, dream cinema®. A possibilidade de que para o inconsciente o tempo ndo seja tdo

rigido a como estamos habituados, nem como nos organizamos socialmente.

20 SCHRADER, Paul. Rethinking Transcendental Style in Cinema, pag. 29 “There’s a branch of dream cinema
that deals with childhood memories, exemplified by Bill Douglas’s My Childhood (1972), Terence Davies’s The Long Day
Closes (1992), and Terrence Malick’s Tree of Life (2011)”
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Quando o menino olha, desde a janela, 14 para fora, o que se efetiva é essa passagem onirica a
outro tempo, onde o “outro” da memoria (passado historico) se pode encontrar com o “outro” que
partiu (memoria recente) e os “outros” das memorias (a cultura oral).

O inicio de uma viagem no tempo, que ¢ uma viagem do tempo lendario e histdrico a
atualidade, feita num ambito poético e ndo-convencional, ndo narrativo mas meditativo (e também
reflexivo), pois, registado e conseguido no dmbito da multi-narrativa suspensa a partir do sonho.

Tal como em Pedro Paramo, uma obra literaria, que se inicia com o personagem Juan
Preciado a chegar a Comala a procura do pai Pedro Paramo, a pedido da mae, o que também acontece
em Trds-os-Montes, a mae ser o agente que leva a acdo a cumprir-se. O pedido que Juan nao fazia

intengdo de cumprir ndo, fossem os sonhos que o assombravam:

“ (...) Pero no pensé cumplir mi promesa. Hasta que ahora pronto comencé a llenarme de
suefios, a darle vuelo a las ilusiones. Y de este modo se me fue formando un mundo alrededor de la

esperanza que era aquel sefior llamado Pedro Paramo, el marido de mi madre. Por eso vine a Comala.

()"

No caso de Tras-os-Montes, ndo se trata de Comala, México, mas de Montesinho, uma aldeia
que ¢ zona franca, precisamente, o lugar escolhido pela procura das personagens, as criangas, que se
transportaram no tempo historico, operando elas mesmas como fantasmas enquanto apari¢des de outra
época. E caso para perguntar, o sonho acabou? Pode ser que nio, e que essa clarificagdo, possa afetar
ou ndo a unidade dispersa do filme ndo ¢é suficiente para negar o facto mais importante, que €,
paralelamente, tornar-se clara a correspondéncia entre Tras-os-Montes e Pedro Pdaramo.

O dispositivo, o0 mecanismo que € usado ¢ analogo. Assim como o filme comunica com varios
cantos do mundo, Franga ou Argentina, através da musica de Gardel ou de cartas de quem deu “o
salto”, varias historias, também na obra literaria Pedro Paramo, os personagens nos ddo acesso ao
passado a universos diegéticos. E claro que, as relagdes entre os personagens sdo diferentes, mas
mantém-se algumas analogias como a viagem a procura de uma figura paterna, por meio da
personagem materna, através de uma transfiguracdo do tempo, com o0s outros personagens a
levarem-nos a propria existéncia dos lugares no tempo. Reis e Cordeiro usam uma estrutura narrativa
semelhante aplicada a visualidade do cinema, a imagem em Trds-os-Montes, que Rulfo aplicou a
escrita.

Mais uma vez somos levados pela paisagem Transmontana. E de se referir que até agora
nunca tinha sido usada musica com uma fung¢ao diegética. O inico som até este momento era sincrono
e no plano das criancas a correrem, ja mencionado acima, € usado um ligeiro som grave para gerar
suspense. Aqui, de repente surge uma faixa de musica do cancioneiro medieval. Nao deixamos de

reconhecer uma preparagdo para o efeito, no sentido em que o siléncio anterior, na cena dos rapazes a
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fazerem de pajens era quase absoluto. Vigorava apenas a relagdo do trabalho, recolher madeira e da
paisagem, onde se ouve o som de um martelo ou machado a bater na pedra/ferro. Algo que nunca se

vé e estd em fora-de-campo, mas antecipando o aparecimento do ferreiro mais a frente.

Desta forma, as criangas irdo encetar o seu retorno a casa através de um desdobramento na
temporalidade do filme, onde elas pensam que estdo ndo € bem o Montesinho, que conhecem, mas o
do futuro (o presente do séc XX).

Elas s8o agora criancas do passado lendario que revisitam um futuro, caracterizado pelo
abandono, pela soliddo, pela desolagdo (analogia com Pedro Paramo), representado por dois velhos
que encontram. Dois figurantes, que mais uma vez assumem a figura fantasmagorica, do que é ¢ do
que podia ser, talvez, o abandono que Tras-os-Montes sofreu nos anos 60 devido a emigragdo, muita
dela forcada, devido a pobreza extrema ou a fuga da guerra colonial. Antes de haver esse encontro os
rapazes brincam depois do laboro (a buscar madeira) e fruem com a paisagem, numa relacéo Iudica e
simbidtica com a Natureza.

A dado momento, quando se encontram com o par da gruta sdo levadas ao tal tempo-espago
lendario do proprio territério, quando se encontram com uma personagem que os adverte de que na
aldeia ninguém os ird reconhecer. Encontram uma princesa e sua acompanhante? Uma fada e uma
bruxa? Uma donzela e a morte a jogarem xadrez? Qualquer que seja a resposta o sentido é gerado
através da expectativa, nisso o cinema e a literatura aproximam-se enquanto artes que tem como
objeto a categoria do tempo, pois operam na sucessividade?.

Parece ser o caso de que quem fala é uma feiticeira (no sentido de quem manipula as leis da

ordem fisica?), porque quem adverte as criancas ¢ quem sabe, aparentemente o futuro, ou o que se

21 SARTRE, Jean Paul. Qu’est-ce que la littérature? Folio Essais, 2006. pag. 48 “On prévoit la fin de la phrase, la phrase
suivante, la page d'aprés; on attend qu elles confirment ou qu elles infirment ces prévisions; la lecture se compose d'une
foule d'hypotheéses, de réves suivis de réveils” - No caso especifico, aproveitou-se o sonho para criar um deslocamento no
despertar, ou uma contiguidade onirica que continua a gerar sentidos e a antecipagdo que surge toca o dominio do fantastico.
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estd a passar (“Ndo, ndo vades, na aldeia ninguém vos reconhecerd”) e se a figurino de negro adverte
0s rapazes € porque sabe 0 que se estd passar no espago-tempo, 0 movimento no tempo através da sua

suspensao:

(45m21s - 46m44s) (49m15s - 49m55s)

“- Ha quanto tempo estais aqui; - Ha pouco tempo; - Quereis ficar connosco aqui na gruta?
[suspensos no tempo]; - Nao, ndo, nds queremos ir para casa...; - Ndo, ndo vades, na aldeia

ninguém vos reconhecera.; - Nao, ndo, nds queremos ir para casa!”

Por via de uma passeio ludico somos levados ao encontro de seres misteriosos e fantasticos, a
encontros fantasmagoricos. Os dois senhores sentados nuns degraus de pedra de granito, confirmam
as criangas de que estdo em Montesinho ¢ na demanda pela casa dos familiares, Armando Manuel e
Luis Ferreira langam a pergunta de onde esta casa deles, deparando-se com a fantasmagoria do tempo,

a sua transfiguragao:

“Esses morreram h4 muito, eles sdo os nossos antepassados na sétima geragdo. Mas como
vindes, vocés agora, casualmente, falar nisso?”

",

- Mas nos somos o Luis e 0 Armando

Respondem as criangas!
E um dispositivo e uma forma de trabalhar com o acaso, ou técnica de cruzamento com a
coincidéncia, muito parecido ao de Pedro Pdramo. Onde Juan Preciado pergunta a caminho de

Comala por Pedro Paramo — que ¢ seu pai — e descobre, que também o seu primeiro interlocutor ¢
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filho dele, e posteriormente outros personagens serdo as vozes da narracdo, cruzada e fragmentada.
No caso de Trds-os-Montes sdo as criangas que assumem a figura de agentes e conectores diegéticos,
0 que permite ao filme dobrar o espago-tempo. O spiritus do latim é o 'sopro, exalacdo, espirito, alma',
usamo-lo aqui ndo enquanto entidade exterior ao corpo que pode a ele subsistir, mas paralelamente a
ideia de fantasma e de imagem cinematografica, enquanto ligado a spirare 'soprar, respirar'.

Soprar o tempo ¢ evidente que é metaférico para manipulé-lo, poder viajar nele. E dai que é
interessante pensar em planos que respiram. E isso que acontece neste filme, enquanto algo natural,
que acontece, tdo natural quanto respirar. E um suspense natural, que ndo tem que ser justificado por
via de objectividade de raccord, ou se se quiser, ¢ operado através de um raccord transcendental, em

cuja a ligacdo ¢ feita a ideia do lugar e das vivéncias.

Somos entdo levados a outra dimensao, cujas regras e leis ndo sdo propriamente as mesmas,

muito semelhante ao suspense alcangado logo no principio da obra de Pedro Paramo:

“Me habia topado con ¢l en Los Encuentros, donde se cruzaban varios caminos. Me estuve
alli esperando, hasta que al fin aparecid este hombre. —;Adonde va usted? —le
pregunté.—Voy para abajo, sefior.—;Conoce un lugar llamado Comala?—Para allda mismo
voy. Y lo segui. Fui tras ¢l tratando de emparejarme a su paso, hasta que parecio darse cuenta
de que lo seguia y disminuy6 la prisa de su carrera. Después los dos ibamos tan pegados que
casi nos tocabamos los hombros. —Yo también soy hijo de Pedro Paramo —me dijo. Una

bandada de cuervos pasoé cruzando el cielo vacio, haciendo cuar, cuar, cuar.” (pag. 2)

Em ambas as obras nos da a sensac¢do de estarmos no territorio do sonho. No filme, através
dele, entramos no dominio da crianga, onde reinam as leis da imaginagdo e da expectativa. E sob a
perspectiva subjetiva delas que temos acesso a esta analepse fluida e misteriosa, como concluem os
rapazelhos depois de falarem com os velhos. Elas sdo testemunhas de uma concentragdo do tempo,
assim também o ¢é o espectador, que vé um filme de quase duas horas que o transporta muitos séculos,
a ideia de tempo histoérico em si.

Um fim alcancado que constréi uma metafora a partir da ideia de ubiquidade, eles sdo

meninos dos anos 60/70 do séc. XX mas experienciam o tempo lato do lugar:

“ - Mas como ¢ que dois rapazes como nos, podem ser os seus proprios antepassados? - Talvez uma pomba branca,
talvez uma pomba preta... fosse-nos as estagdes do ano, 14, junto a gruta misteriosa. - Talvez 0 nosso passeio ndo

tenha demorado umas horas, algumas poucas horas, mas sim, muitos anos, muitos, algumas centenas de anos.”

Assim, estas figuras que vao surgir a partir de agora sdo fantasmas da Historia e das estorias.

No mesmo sentido que Juan Preciado, em Pedro Pdramo, visita uma Comala que na verdade ¢
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habitada por espiritos ¢ s6 se da conta disso muito posteriormente, se € que chega, ou precise
enquanto personagem, de dar-se conta disso.

Na obra de Juan Rulfo, o personagem ¢ simples ¢ gradualmente levado a uma imersdo nesse
universo, ao dominio fantasmagorico fragmentado, onde o passado aparece como espirito, pois, ja ndo
existe materialmente mas influi no presente, na manifestagdo dos vestigios dele no lugar, Comala (que
sofreu o despotismo patriarcal e a passagem da revolug@o).

Ao ponto de se desenvolverem relagdes humanas de empatia e compaixdo, com o passado,
com os lacos familiares dos progenitores € com as suas vidas passadas. Ali, o personagem vai a
procura do pai a pedido da mae, aqui em 7rds-os-Montes o personagem do rapaz esta a procura do avd
materno através da mae e pelo caminho depara-se com os antepassados e percorre a genealogia do
territorio e da regido. Por via dessa curiosidade infantil, o tempo cronolégico ¢ manipulado e de cada
vez, em cada plano importante de cada cena, a duragdo do plano esta 1a para dar tempo ao espectador
de se aperceber dessa subtileza gerada e interagir através da introspecgdo?, que um plano que respira
permite. A mestria de Rulfo na subtileza da construgdo de uma narrativa suspensa ¢ semelhante a
usada por Reis e Cordeiro, um realismo mdgico no cinema.

No caso do Mexicano ela ¢ usada como forma de apreensdo de um lugar no seu tempo
histérico, na sua existéncia ao longo do tempo, com as suas relagdes humanas, problematicas e
traumaticas, no sentido em que deixam marcas que se prolongam de geracdo em geragdo, mas,
também na representagdo do modo de ser, que se concretiza nesse mesmo tempo representado. E claro
que, em Pedro Paramo, o personagem vai a procura do pai e é através dos espiritos que vai
conhecendo e ouvindo deles os relatos, com os quais reconstréi a vida do passado do lugar. E uma
analepse ndo linear devido a forma como ¢é através dos relatos em narragdo direta que que se efectua
a ideia geral daqueles fragmentos estarem conectados. Essa nocdo sincrona é ao mesmo tempo
fragmentaria. S0 os episodios e os relatos que se unem para formar uma espécie de antecipagdo geral
da leitura/percepgdo. E esse aspecto que é tio analdgico com o resultado cinematografico de
Tras-os-Montes.

Nao faria sentido querer afirmar que hd uma relagdo causal entre as duas obras, mas que elas
sdo comunicantes. Estranhamente, esta ideia ganha alguma solidez quando pensamos que o ultimo
projeto de filme que os realizadores queriam prosseguir era, justamente, Pedro Paramo®. E como se,

aquilo que os realizadores descobrem em Pedro Paramo os levasse, fatalmente, aquilo que tinham

22 SCHRADER, Paul. Rethinking Transcendental Style in Cinema. pag. 6. “Introspection has always been a goal of
art. What film-makers (and, as a consequence, Deleuze) came to realize was that introspection cre-ated by a moving
photographic image is unique. It’s not like the intro-spection evoked by a sculpture or painting or passage of music; it is the
by-product of a changing image. Cinematic introspection can be molded to a greater extent than introspection caused by a
singular image, say, a Rothko canvas or Zen garden. It can vary. It can change.”

2 MENDES, Jodio Maria. Sobre a “Escola Portuguesa” de Cinema, pag 57. para Rocha, (...) evocando os anos fastos e
os ultimos, mais dificeis, do cineasta de Tras-os-Montes, escrevia ainda o autor de Mudar de vida: “(...) O Antdnio passou
por um periodo de soliddo e de desanimo. Recentemente tinha sucedido um milagre. Um produtor suigo tinha-se apaixonado
pelos seus filmes e queria financiar o seu préximo projecto, uma adaptacio de Pedro Paramo [de Juan Rulfo], o maior
romance mexicano do século. Era um projecto ambicioso, a filmar 14 fora, com grandes meios... O Antonio aparecia na
escola de cinema contentissimo, com uma alma nova. E um filme que nunca veremos, nio me consigo conformar”



29

descoberto e posto em pratica em 7Trds-os-Montes. Compreendemos, entdo, tal como afirmamos na
introducdo, que a opgdo estética pela obra literaria terd tido a ver com um retorno ao principio da
colaboracdo, entre os dois realizadores, a possibilidade duma polifonia narrativa. Que provoca uma
forte condensagdo diegética ao longo de todas as cenas. Quando chegamos ao fim deste filme, temos
visto muitas narrativas cruzadas, que juntas se apresentam como uma fantasmagoria, uma colecdo de
projecdes de /uz sobre enquadramentos, tendencialmente, fixos, longos e panordmicas que marcam
um ritmo através da paisagem. Nao podemos sendo imaginar o que seria tal adaptacdo sendo através
da construcao, estética e cinematografica, de Trds-os-Montes.

Nao se intenciona nenhuma espécie de andlise psicologica desse facto, ele vem apenas
confirmar o interesse e familiaridade de Reis e Cordeiro com a obra de Rulfo. Assim como uma certa
afinidade pela procura de outro ponto de vista, abordagem, ou pratica no acto da cria¢do e constru¢ao
de uma narrativa ndo convencional. No sentido da expressdo, enquanto ndo somente uma repeticao
técnica da linguagem ou de formulas pré-concebidas de contar. Ambos os autores, podem ser
reconhecidos como operando uma abordagem ndo-convencional e nesse sentido original, genuina e
{inica no respectivo ambito artistico em que se inserem. E também interessante constatar que a mesma
tem raizes, ndo s6 no Cinema mas também nas outras artes. Em particular Rulfo é considerado uma
das grandes influéncias para a literatura da América do Sul e Central subsequente, o chamado
realismo magico, Marquez, Cortadzar e tantos outros. O legado estético de Reis e Cordeiro ¢
semelhante ¢ o filme em particular que aqui investigamos é uma obra-prima Unica que, igualmente,
comunica, de forma extremamente profunda, com o cinema da sua cultura, do seu tempo ¢ da
posteridade. Quase todos os nossos realizadores que sdo autores, que se preocupam com a busca de
uma verdade e ndo de uma férmula comercial, véo ali beber e dialogam com o filme.

Reis e Cordeiro, alicergados em toda uma linha de criacdo que se liga tanto ao cinema poesia
como ao neo-realismo enquanto correntes artisticas, a pintura, a poesia e as proprias Notes sur le
Cinématographe de Robert Bresson®, operam uma abordagem de estilo transcendental no que se
refere a estrutura, uma narrativa suspensa. Posta em pé por unidades de tempo diegético, relatos,
episodios, agdes de trabalho, cangdes, encontros, ritos, passagens pelos quotidianos, por despedidas,
sonhos, pelos ritmos da vida. Unidades diegéticas essas que juntas criam uma nog¢ao de espago-tempo
que abrange um todo. O lugar e o seu tempo. O “Wolly Other” a que se refere Schrader pode ser a
propria ideia transcendental do espaco e do tempo e das ideias transcendentais, possivelmente a
maneira Kantiana, em que a alma, o mundo e Deus, sdo conceitos necessarias a operacionalidade do
conhecimento e essenciais na experiéncia estética. O encontro com o Sublime.

E curioso constatar como ndo ha igrejas neste filme, ele é despojado da religido e da

instituicdo. Tras-os-Montes enquanto regido de lugares isolados manteve distincia relativamente ao

24 [COSTA, Pedro. Sobre as aulas de Reis.] MENDES, Jodo Maria. Sobre a “Escola Portuguesa” de Cinema, pag 59.
“Mas mais que todos havia Bresson. Quando os seus filmes passavam na Cinemateca mandava-nos vé-los. E todos tinhamos
de comprar as suas Notes sur le cinématographe (1975)”
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poder do clero e essa autonomia ¢ refletida no filme, creio. Foi so6 lentamente que o clero se veio
afirmar, recordemos até a existéncia das aldeias comunitarias até ao séc. XIX, ou, por exemplo, do
Couto Mixto, uma regido entre a Galiza e o Nordeste de Tras-os-Montes que assumiu marcas de
micro-estado, por ter sido deixada sem contacto institucional do século XI ao séc. XVIII. Quando
Pinamanique envia soldados para averiguar o contrabando ¢ o descobre, terminando assim em 1864
com o Tratado de Lisboa, que negoceia e fixa as fronteiras entre Espanha e Portugal. Isto, para
exemplificar o espirito de autonomia/interdependéncia interna que rege aquele territério na sua
espontaneidade geografica ao longo dos tempos.

Assim, sabemos como Tras-os-Montes, a regido, foi e ¢ ainda um receptaculo de histoérias,
cancOes, técnicas artesanais milenares e saberes e, essas manifestacOes, ritos, comunidades,
acontecimentos, fazeres e modos de estar, habitam o filme, que se permite a constantes desvios
narrativos através deles. A poesia medieval e a cantiga de amigo lida no plano da donzela ao espelho,
de uma beleza extrema na composi¢do de cena, ¢ um desses desvios, a lembrar uma pintura. Ela
parece que espreita da janela a cena em Montesinho do encontro entre os rapazes e os velhos, que a
antecede, que o proprio espectador testemunha, mas com o corte para ela cria-se a impressdo de outra
viagem no tempo.

Saberemos, na realidade, a data no plano seguinte que recria a doagao por D. Dinis da vila de
Mirandela a Branca Lourenco, em 1339, a leitura do seu foral, com as proprias criangas ¢ a jovem
donzela, que, misteriosamente, surge com roupas modernas, uma falha de raccord de aderecos
claramente intencional, que joga com a propria nog¢ao de simultaneidade. Como se fossemos dados a
ver um tempo cruzado. A mesma donzela que tinhamos visto numa composi¢@o pictorica perfeita na
sua harmonia de cores e luz, contrastara com o vestido vermelho na doagéo da vila, o amor, o sangue,
parece que de repente também se pinta em Trds-os-Montes.

E usado um raccord de cor, que leva a um deslocamento do espectador, que, justamente, havia
sido intensamente capturado para dentro do plano pictorico da donzela. Sdo dois planos com alguma
duragdo, que condensam uma narrativa, do tempo de D. Dinis, precisamente o rei das fronteiras, tema

que continuara a ser explicitado e explorado mais a frente.
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2.3 A durabilidade do plano através da voz-off em Tras-os-Montes

Tras-os-Montes ¢ entdo um filme que se liberta da obrigagdo narrativa linear, ¢ que a0 mesmo
tempo liberta o espectador dela, através da duracdo de alguns planos e da sua ligagdo com outros.

Uma vez construida a possibilidade de manipulagcdo mdgica do tempo, a cinematografia do
filme encontra-se livre para deambular por sobre o territério. E o desvio passa a ser a mudanca de
plano para um rebanho de ovelhas, uma mae que corre firme a procura do menino ¢ o encontra, o
brinquedo. A duracdo do plano suspende, de repente, o espectador no proprio gesto, no proprio
objecto giratdrio, suspende-nos no tempo preciso da observacao da forga giratdria, das voltas de um
pido mecénico (54:30-55:18=47s), somos levados a presenca do objecto através da duragdo, do facto

de nao ser s6 uma ilustracdo mas a acdo completa de 47 segundos da energia do mesmo.

(54:30-55:18=475s)

Planos que nos trazem de volta a aldeia “real” do quotidiano transmontano dos anos 60/70.
Ao mesmo tempo que captam a relagdo luz/sombra, registam os fazeres do dia a dia, das horas,
distragdes e necessidades. O seu caracter convivencial, marcado principalmente pela interagdo entre
os mais novos ¢ os mais velhos e os afazeres ludicos, pedagodgicos ou de trabalho. A leitura de um
dicionario tem 2 minutos e 11 segundos. Uma ideia que ganha um arco presencial ao longo do filme,

porque reincidente, deixar o tempo respirar para fazer aparecer.
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Muitos dos adultos emigraram, tema sempre presente, 0 mesmo da despedida e que volta a
estar presente através da cena da carta, a qual ndo passa sem o mesmo principio da durabilidade do
plano.

Nao ¢é apenas representar o ato de ditar uma carta para que uma crianga a escreva e o que isso
significa, mas ver, de facto e acompanhar essa escrita a acontecer, a ter lugar. E tal é a for¢a da
sinédoque cinematografica quando se tem tempo para perceber a implicacdo de quantas cartas ja
foram escritas. A composi¢do e a constru¢do de cena mantém a coeréncia de luz e sombra. A voz da
senhora a ditar a carta ¢ cruzada com a conversa dos rapazes, num registo de ritual quotidiano (57:33 -
1:00:20 = 2m47s), também este um plano longo e fixo, com diversas leituras, construido através da
perspectiva, do jogo cénico e ludico e da paisagem, o plano permite incorporar a presenga da aldeia, a
sua relagdo com o exterior a si, dada através da carta, que nos remete para a distincia, a emigracao,

Paris, Franga, o fora-de-campo aumenta imenso.

(57:33 - 1:00:20 = 2m47s)

As ternuras e os lacos aliadas a duragdo criam um cinema que preserva o tempo, para la da
mera ideia ou conceito, remete-nos para uma experiéncia estética, sensivel, para com o filme, que nos
da aquele acto como algo “directo”. A ideia deste filme ser um monumento néo € ao acaso. O facto de
ndo sermos presos num “plot” da-nos acesso a outra experiéncia filmica. Num cinema convencional
que trabalha enredos que constantemente nos querem ‘“agarrar’” e que para isso, as vezes, usa todas as
técnicas que pode, capturando-nos pelo movimento de camera rapido, o corte, a montagem ¢ a
musica, ndo temos acesso em geral a este tipo de experiéncias estéticas, simplesmente porque as
condi¢des e critérios de criagdo ndo sdo os mesmos, os efeitos sdo outros, narrativos ou descritivos,

mas raramente, meditativos, transcendentes e imanentes, como € 0 caso.
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Os conceitos de imagem-movimento e imagem-tempo de Deleuze, nesse sentido, sdo
extremamente operativos na compreensdo destas duas formas distintas de fazer cinema®. Uma mais
virada para o enredo e a narrativa linear, que tecnicamente mantém o foco na agdo ao longo do tempo,
através da montagem e do raccord, a imagem-movimento. E outra, que trata o proprio tempo de uma
forma mais direta e captura-o, a imagem-tempo. Por isso é que esta ultima, pode concretizar-se com
eventos, actos, gestos diegéticos muito simples, o foco passa a estar em como filmar e como trazer o
espectador para dentro desse tempo, para vivé-lo. Anteriormente bastava a representagdo, ora com a
duragdo no plano longo, cria-se uma nova experiéncia®® para o espectador.

O filme de Trds-os-Montes ja encarna aspectos da durag¢do que estdo presentes em Jeanne
Dielman, 23, quai du commerce, 1080 Bruxelles da Chantal Akerman, que estreia também na mesma
altura, a 1975. Perceber o que acontece indo a limites ainda ndo experimentados no cinema com
relacdo ao dispositivo da dura¢do do tempo do plano, ¢ uma forma de leitura histérica do mesmo.
Precisamente como faz Schrader quando parte a procura do Transcendental Style in Cinema [1972],
na obra com o mesmo titulo em que o topico e outros assumem uma relevancia essencial em Ozo,
Bresson e Dreyer, assim como (e ainda mais assumindo a duragdo como eixo central) na actualizagdo
da sua interpretacdo teorica, na reedicdo de 2013 (com o prologo Rethinking Transcendental Style in
Cinema).

A duragdo do plano da despedida nao ¢ de todo a duragdo no plano da escrita da carta, mas,
comunicam intensamente, enquanto planos-fixos e longos. Porque a carta é para alguém que esta
longe e o facto do plano ser longo permite-nos viver essa lonjura de perto, trazé-la para noés. O outro
leva-nos, a nos, para longe, em cada despedida o espectador aproxima-se da distdncia ¢ padece.
Digamos que um ¢ centrifugo (despedida) e o outro centripeto (escrita da carta). Também a
composi¢do de cada um ajuda ao efeito. Ou seja, o filme aplica a duragdo em dominios distintos e
com objectivos diferentes, estando também ai parte da razdo da sua riqueza, que continua a suscitar
interesse, mobilizagcdo e fundamenta o seu lugar na histéria do cinema, portugués e internacional.

Tras-os-Montes, permite leituras complexas e mantém-se enquanto objeto de estudo vivo, ndo
apenas arqueologico. As suas “licdes”, no sentido daquilo que com ele podemos aprender ainda ndo se
esgotaram, basta pensar nos anos 80 e 90, nos filmes e autores marcantes para o slow cinema, o
herdeiro segundo Paul Schrader do tal estilo transcendental, ou uma via pela qual alguma dessa forma

de “fazer cinema”, desse estilo, se concretiza, no sentido lato. Que, historicamente, veio também

25 SHRADER, Paul. Rethinking Transcendental Style in Film, pag. 4. The time-image reached its first full expression in the
films of Yasujiro Ozu. “The vase in Late Spring (1949),” writes Deleuze, “is interposed between the daugh-ter’s half smile
and her tears. . . . This is time, time itself . . . a direct time-image which gives change unchanging form.”3 Movement-image
is informed by Aristotelian logic: “A” can never equal “not A.” Time-image rejects the Aristotelian principle of
non-contradiction, posits a world where something and its opposite can coexist: “A” can be “not A.”

% SOBCHACK, Vivian. The Adress of The Eye - Phenomenology and the Film experience, Ed: Princeton University Press,
Pag 42. “The cinema thus transposes what would otherwise be the invisible, (...) — a language that not only

refers to direct experience but also uses direct experience as its mode of reference (...), constituting and making manifest the
primordial significance tha Merleau-Ponty calls “wild meaning” — the pervasive and as yet undifferentiated significance of
existence as it is lived rather than reflected upon”
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afirmar-se como outra forma de criar (que ndo aquela que segue a obrigagdo da identificagdo com o
her6i e consequente sequencialidade da agdo), para assim disputar um lugar na expressdao
cinematografica®’.

Por natureza, em Trds-os-Montes, hd muitas a¢des e a estrutura narrativa nao respeita uma
linearidade cronoldgica como ja viemos a entender, sem que isso inviabilize a relagdo do espectador
com as imagens € a propria estrutura diegética.

O relato da carta ¢ uma fonte etnografica e narrativa, enquanto forma de entendimento de uma
época marcada pelo analfabetismo em que as criancas que comegavam a ser escolarizadas,
estabeleciam a ponte entre dois universos adultos, marido e mulher, separados pela emigragdo, neste
caso. Mas, ndo se resume a isso, ndo deixamos de atender a cena enquanto dramaturgicamente
composta, a voz da narragdo vai do registo diario, da economia da vida local, ao registo magico
quando se cruza com a historia das ovelhas brancas que cruzam o rio e ficam pretas e da arvore, que
metade arde e a outra é verde e vigorosa, como relatos paralelos. Parece ser um relato poético lendario
que se ajusta ao proprio acto da separagdo, do que fica e do que parte, das mudangas que vao
ocorrendo, dentro da propria separagao.

De resto, esta caracteristica etno-poética, de ir ao encontro da memoria viva da cultura oral
das pessoas em si (que sdo ndo-actores, mas modelos como em Bresson) € tdo bem sintetizada e
definida como radical por Jodo Maria Mendes?.

Ser uma forma radical é considera-la como uma atitude que vai a raiz, etno- é a cultura ¢ a
que estd aqui em realce ndo é propriamente a erudita, mas a popular, sem que ndo deixem de se
tocarem, no filme, nomeadamente através da musica, que ¢ usada de forma minimalista, apenas duas
vezes. Com a cena das criangas vestidas de pajens, uma musica medieval do cancioneiro e outra cena
deslumbrante em que se ouve a Stabat Mater de Geovanni Battista Pergolesi. Uma 6bvia referéncia ao
Sagrado e a Mae, que retorna da jorna de burro e entra na aldeia, onde encontrara resposta a uma carta
que escreveu, lida pela crianca. Os gestos fazem-se, desfazem-se e refazem-se. A letra da musica diz
tudo Eia, Mater, fons amoris, / me sentire vim doloris / fac, ut tecum lugeam (O Mae, fonte de Amor! /
Deixa-me sentir a forg¢a da tua dor / Para que possa chorar contigo). Mas ai chegaremos, porque ela
marca a aproximacao do final do filme.

A voz-off ainda terd a sua fun¢@o plena dentro da logica interna do filme e em conjugacdo

com a durabilidade do plano longo, dai que afirmemos a diversidade das valéncias do uso do mesmo.

27 SHRADER, Paul. Transcendental Style in Film, pag. 22. “Transcendental style is not slow cinema. It’s one of several
precursors to slow cinema. Bazin’s neorealism was another. As were Antonioni’s soul-ful meanderings. Transcendental style
evolved as “time-image.” Film-makers in different places and different traditions understood they could slow movies down
to create a new reality, to explore memory, to beget contemplation, and in some rare cases simulate transcendence”

28 MENDES, Jodo Maria. SOBRE A “ESCOLA PORTUGUESA” DE CINEMA, pag. 59: “Dir-se-4 que os seus filmes (e de
Margarida Cordeiro), esses sim, promoveram sem ambiguidade uma ideia“poético-etnografica” do cinema, como em 2012 a
descreveu Haden Guest, no Harvard Film Archive, apresentando ali o ciclo The School of Reis e acrescentando: “Admirados
por Joris Ivens, Jean Rouch e Jean-Marie Straub, os filmes de Reis e Cordeiro inventaram uma linguagem cinematografica
poeticamente liberta e hipnética, um estilo e uma sensibilidade que estabeleceram o caminho da duradoura tradigao do
cinema radical portugués.”
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A voz-off concretiza-se em duas cenas essenciais, que sdo de uma mestria marcante, a cena das minas
desativadas, e a outra, a dos homens em Trajes de Honra Mirandeses®.

Apobs o plano longo da carta ha um visitante (1:00:37), que surge por entre a criangada que
brinca com jogos tradicionais, os paus, a roda, o pido, etc. Esse senhor parece ser um amigo de
familia, que interroga uma mae pelo bem estar de todos e conversa com a senhora que esta a fazer
sabdo. A produgdo artesanal esta sempre em relevo porque ela faz parte da autonomia da populagéo,
na sua separacdo da modernidade e distdncia quanto aos grandes centros urbanos. Os fazeres
artesanais sdo produtivos e praticos € ndo propriamente romanticos de um tempo perdido. Nesse
instante, a mesma voz sincrona do senhor que estd de visita passa a voz-off. Relatando a vida do

territorio, do lugar: “A minha Terra era uma terra onde se vivia e hoje ¢ uma terra de ausentes”.

Cada vez se torna mais concreto o flagelo que foi a emigragdo para a regiao, no sentido de a
esvaziar dos seus e de provocar uma possivel descontinuidade na passagem geracional, que ¢ a chave
de qualquer cultura oral. Afirmo este aspecto, sem querer sublinhar qualquer nostalgia melancoélica
que pense que o filme possa comportar. Tras-os-Montes ndo ¢ nostalgico, no sentido de
reminiscéncias e remorsos por um passado longinquo, mas, tem obviamente uma forte relagdo com a
nogdo de passado vivo, reservar-me-ia apenas ao seu sentido etimologico: Do grego ndstos,
«regresso» +algos, «dor». O filme, de facto, lida com uma dor colectiva de um povo como que
abandonado a si proprio pelo todo ao qual pertence, o pais. O flagelo da pobreza, da falta de estrutura
educativa, do trabalho mineiro (sem seguranga e baseado na exploracdo humana e nos recursos
enquanto lucro). Diria ainda que a cena das minas desativadas e abandonadas ¢ onde nos encontramos
com o lado mais documental do filme, onde um “real” é representado de forma mais direta, ele ndo
significa outra coisa sendo aquilo que se vé, onde, podemos nunca ter visto estruturas de exploracdo
mineira, agora elas surgem a vista do espectador enquanto testemunho generacional, em que se

afronta a dor de frente sem remorsos do passado e por isso ndo ¢, de facto, nostalgico.

? Anexo I (totalidade do discurso)
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A voz-off contextualiza, continua a ser o relato do visitante ¢ comec¢a a falar diretamente
sobre a mineragdo, como um depoimento, dai que falamos, anteriormente, em antropologia
cinematografica.

Visualmente, o avd mostra ao neto como era aquela vida através das estruturas abandonadas,
que sdo como um passado abandonado. Os close-ups sdo de uma expressividade e intensidade
magnificos, onde no olhar do mais velho vemos a lembranca ¢ em Armando, o rapaz mais novo, a
curiosidade. A duracdo do plano ndo se encontra nos close-ups, de ambas as geragdes, mas nos
restantes planos, que sdo subjetivos deles. Em que a camara se da tempo, a dar a ver o sitio. Das
pessoas para os espectadores. Mais uma unidade narrativa auténoma, tal como o relato revisitado de

uma presenca fantasmagorica de Pedro Paramo.

A questdo endémica de Portugal interior/litoral, que como sabemos tem, fundamentalmente, a
ver com a ordenacdo do territorio e um estado centralizado na capital. Tal questao, do poder, vai sendo
construida ao longo do filme até que ¢ abordada, diretamente, na cena dos homens com o traje de
honra de Miranda do Douro. Aqui a voz-off desempenha uma fung¢ao fulcral, ja ndo ¢ a mesma pessoa
que anteriormente, mas o proprio ndo-ator que surge em siléncio, apés o texto se iniciar com uma
nova panoramica, que, desta vez, faz o movimento oposto da primeira, da direita para a esquerda,
como que a fechar, formalmente, o filme?

Logo de seguida, durante o mesmo discurso do homem de traje de honra acontece outra
panoramica mais curta, de novo, sem repetir a diregdo do movimento (da esq. a dir. desta vez). Este
discurso é como uma sintese de toda a regido e de aspectos de que ja se tém mencionado. O proprio
filme € que reconstroi, cinematograficamente, a ldgica de uma forma néo ilustrativa mas etno-poética,
ou seja, usando os utensilios, os modos, técnicas ¢ fazeres, historias e cantares, as expressoes ¢ as
formas de estar, de uma possivel caracteriza¢do daquela regido®’, como um todo que interage entre si e
com o resto, ndo s6 do pais mas da peninsula. Logica que ¢ deixada ao espectador montar, justamente,
através da durabilidade dos planos, da luz, da sombra, do tempo, que ¢ captado e devolvido ao
espectador.

No entanto, este discurso em voz-off ¢ a construcdo e expressdo da identidade transmontana
per si, no sentido do lugar geografico e historico, € como um manifesto que ainda hoje é operativo.
Porque se relaciona com a histdria e com o presente. Obviamente, que ndo pelas estradas, que ja
foram construidas mas, por exemplo, pela politica das barragens baseadas na ilusdo de uma economia

local, ou a mineragdo de litio, que quer hoje em dia impor uma economia de “fora”, de extracao de

30 MENDES, Jodo Maria. SOBRE A “ESCOLA PORTUGUESA” DE CINEMA pag.35. “Documentario, etnografia,
docuficgdo: convird recordar que, sobre a etnografia como instrumento filmico, Reis era critico, como expressou numa
entrevista aos Cahiers du Cinéma a proposito de Tras-os-Montes(Daney e Oudart, 1977): “....O olhar etnografico é um vicio,
porque a etnografia ¢ uma ciéncia que vem depois. Também pusemos de parte um olhar pitoresco ou religioso sobre o
Nordeste. (...) Estuddmos a arquitectura ibérica, porque a arquitectura das casas ndo nasceu ali de geragdo espontanea. Mas
sempre com o objectivo de escolher, de intensificar. Porque se lemos uma paisagem apenas do ponto de vista da beleza, é
redutor. Mas se pudermos ler ao mesmo tempo a beleza da paisagem, o seu aspecto econdémico, a geografia politica da

99 99

paisagem, tudo isso ¢ a realidade da paisagem”.



37

recursos, numa regidao que € patrimonio agricola da humanidade e uma das maiores bacias hidricas do
pais. Para ndo falar de todo o plano e mapa de prospecdo de litio para o pais. O discurso do traje de
honra é, mesmo isso, uma afirma¢do de honra e da consciéncia de si ¢ da relacdo com o exterior,
nomeadamente a capital e o além-fronteiras, que ainda hoje impde as regras (leis, politicas) de fora.
Devido a intensidade dos planos e, por exemplo, a /uz que cintila no rosto ndo ¢é claro se éa
duracdo do plano que intensifica a voz-off e o discurso em causa, ou ao contrario, dir-se-ia que vivem
uma relacdo harmoniosa em que ambos se intensificam mutuamente. A mise-en-scene é bastante
directa para com espectador, para com a cdmera, nos sentido em que estes homens e mulheres, (que
também estdo presentes na panoramica de 360°graus dentro torre) trajados de honra ou de farda de

mineiro, nos olham directamente.

1:11:35 - 1:11:53 = 18s

A relagdo de poder, baseada na capital, ¢ denotada como longinqua e baseada em leis que ndo
parecem ser necessarias para mediar a fun¢do da vida, ali onde a distdncia € maior da capital do que
do resto do mundo. Assim, este discurso ¢ o centro da concepg¢do de autonomia/separagdo da regido
transmontana, onde os representantes do poder vinham de fora. Assim como a minerag@o vem de fora.
O discurso®' ¢ intercalado pelas faces e olhares de habitantes, o tempo € esticado pela voz off, o close
up fica é marcante, interrompido pelas mulheres que arranjam a 13 e as criangas que brincam, outra
configuragdo, outro lugarejo, que de repente sdo interrompidas por um vitelo que magoa uma crianga,
¢ esta, tratada por uma avé com uma cangdo tradicional, galandum galundaina.

Surgem os pauliteiros, uma danga de guerreiro € opera-se mais uma panoramica, outra vez
mantendo-se a coeréncia formal de ndo repetir as dire¢des, ela vai sempre desde onde a tltima tinha
acabado, neste caso da dir. para a esq. Esta panoramica junta-se a ultima, que € a de 360° graus, em
que varios homens de traje de honra e mineiros olham fixamente a cdmera, ¢ o tempo em que o

espectador pode assimilar a palavra e o lugar:

31 Em anexo.
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“O que este povo faz con las memorias del passado y las de agora confundelas con os mortos”

Mais uma analogia com universo fantasmagorico de Pedro Paramo. Em que as leis ndo

favorecem a terra:

“essas leis que nos buscamos com paciéncia e que desconhecemos e queremos desvendar pela mais velha

impiedade, nada mais sdo do que meras imaginagoes. Talvez que na verdade elas nem sequer existem.”

Elas ndo os favorecem e o seu governo ¢ praticado de fora para dentro, por quem nao

conhece a terra, que por sua vez sofre do abandono.

2.4 O tempo morto

De seguida, vem um dos planos-longos mais arrebatadores do filme, em que o acto de dar de
comer neve a familia se apresenta como a figuragdo da pobreza e escassez perante a rigidez e
dificuldade dos invernos. Em que somos afrontados com a dificuldade da dependéncia absoluta da
natureza. Em que qualquer solugdo passaria pela ligacdo, pelo combate ao isolamento, € ndo a
separagdo, no sentido geografico. Ou seja, o plano e a cena no enquadramento do filme parece estar
inscrito nessa perspectiva. Em que depois do discurso do homem em traje de honra somos levados a
presenca deste contraste, da separa¢ao no espaco, da soliddo de uma familia. Este plano fixo e longo ¢é
desconfortavel pela duragdo, por conter um tempo morto*?, mas ndo é miserabilista, ele é um alerta,
uma exposicao total, uma evidéncia, uma certeza e nogdo clara dos realizadores, manifestada através
da durabilidade do acto a consciéncia de qualquer espectador. A escassez existe. A duracdo leva-nos a

essa compreensdo num sentido absoluto, leva-nos a um estado introspectivo absoluto.™

32 SHRADER, Paul. Rethinking Transcendental Style in Cinema, pag.18: “Temps mort. And during this dead time the
spectator is left alone to think or reflect.”

3Idem. pag.6: “The film artist molds introspection via duration. Duration can evoke Deleuze’s “mem-ories, fantasies and
dreams.” Duration can peel back the social veneer of an activity. Duration can invoke the Wholly Other”
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1h25m46s - 1h27m38s = Im52s

O culminar do filme neste plano, expressa o caminho transformativo que ele opera como um
todo no espectador. Este é forcado de alguma forma a confrontar-se com a realidade daqueles que
ficam, algo incontornavel e inexoravel, do qual ele ndo pode mais escapar. Se com o plano longo da
despedida (no sonho) e através da duragcdo do mesmo, ele entende a realidade da partida, da
despedida, enquanto um absoluto, enquanto totalidade, ele ird, também, da mesma forma, ser for¢cado
a reconhecer a realidade dos que ficam. E uma agdio decisiva dar neve de comer a familia, em que na
realidade ndo ha outra escolha, por parte da(s) mae(s), a semelhanga de uma andlise de Paul Schrader
de Pickpocket de Bresson, atendendo as devidas diferengas, é possivel uma analogia que nos ajuda,

creio, a entender o uso da duragdo neste plano®.

Posteriormente sabemos de uma carta que chegou da Alemanha e somos levados ao rio
Douro, que faz fronteira com Espanha. De facto, aqui os habitantes raianos estdo mais ligados ao que
estd para la da fronteira do que ao resto do pais, que € apenas mencionado uma vez, quando se
pergunta, ja no final, a um jovem, “O Zé Luis, quando é que vais estudar para o Porto?” E ja nio
podemos negar nem dizer que ndo entendemos as razdes dessa realidade.

Escurece ¢ o comboio vai partir de novo, o tltimo plano longo do filme ndo nos remete a uma
despedida, essa ja foi feita, na realidade somos nés que ficamos 1a onde o tempo esta suspenso como

vapor, e, talvez por isso seja possivel antever o inicio de tudo.

3 Idem. pag. 81 e 82: “The decisive action forces the viewer into the confrontation with the Wholly Other he would
normally avoid. He is faced with an explicably spiritual act within a cold environment, an act which now requests his
participation and approval. Irony can no longer postpone his decision. (...) The viewer’s feelings have been consistently
shunned throughout the film (everyday), yet he still has “strange” undefined feelings (disparity). (...) he can reject his
feelings and refuse to take the film seriously, or he can accommodate his thinking to his feelings. If he chooses the latter, he
will, having been given no emotional constructs by the director, have constructed his own “screen” (...) “Bresson calls this
moment of “transformation”(...) “There must, at a certain moment, be a transformation; if not, there is no art” [interview,
Arts June 17, 1959.]
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(1h47m56 - 1h50m03s = 2m07s)

O filme chega ao seu fim, que é circular. Comega com um pastor ¢ acaba com outro, onde a
pastoricia é essa relacdo do humano com o ndo-humano, a sua simbiose pratica, ndo num ambito
bucolico e romantico mas assumindo a relacao austera e¢ direta com a Natureza, como nos da ver o
filme.

Vale a pena voltarmos ao principio dos principios, com as proprias palavras sabias do cineasta

e poeta:

“O filme foi feito para pessoas providas de certas mentalidades, isto é para aquelas que sabem compreender e interpretar na
imagem o que nao esta no enredo. Creio que Trés-os-Montes estd ali, todo inteirinho e quem o ndo descortinou... ndo deve
ter compreendido a «mensagem» que, na verdade, esta 1a dentro!”” Anténio Reis no Mensageiro de Braganga, n® 1617 (23

Julho 1976), pag. 6.
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I11. Planeamento e rodagem da curta-metragem “CEU ABERTO”

O filme, curta-metragem, produzido no ambito desta investigacdo pode ser visualizado, mas
deve ser tido em conta que se encontra numa primeira fase da pos-produgdo. Ele tem a forma que lhe
foi pensada através de uma planificagdo, ndo rigida, que expressa a procura e exploragao da pratica do
plano longo. Ainda ndo teve trabalho de som, a excepcdo de algumas partes necessarias para a sua
compreensao inicial. Deve, inclusive, ser visto com auscultadores porque hd uma parte cujo som esta
muito baixo. O som foi pensado como uma malha que junta toda a estrutura e portanto, sem ela no seu

estdgio mais aperfeicoado ele esta incompleto e deve ser visto enquanto tal, um work in progress.

3.1 A experimentacio pratica - a razio de ser de Céu Aberto

Poder refletir acerca de um guido e seus aspectos praticos e técnicos, planear a repérage e as
rodagens, querendo concentrar-me na experimentagdo pratica de uma fic¢do, sujeitar-me as suas
dificuldades e aporias. Encontrei consonincia na razao de ser para um projeto de filme no mestrado de

Desenvolvimento de Projeto Cinematografico numa reflexdo em particular:

“O principal trago comum as pedagogias das artes é, sem prejuizo da reflexdo historica e tedrica e com ela

articulada, a experimentagao pratica: um musico toca o seu instrumento; um bailarino danga; um pintor pinta; um escultor

esculpe; um actor representa; um encenador encena; um cineasta faz filmes.”*

Assim, quis, justamente, usar a reflexdo tedrica que encetei durante o percurso do mestrado de
Desenvolvimento de Projeto Cinematografico e com os varios professores. Questdes da estrutura da
narrativa, constitui¢do e aprofundamento de personagens, estudadas nos semindrios da prof. Marta
Mendes, Fatima Ribeiro e Monica Baptista. A problematizagdo da ideia enquanto veiculo de um filme
e da composicdo do plano, da dramaturgia e da realizac@o, aprofundadas com o prof. Joaquim Sapinho
e com o prof. Vitor Gongalves. As questdes de como pensar a /uz ¢ a montagem, antecipadamente,

reflexdes do semindrio com a prof. Manuela Viegas.

Quando no final de 2019 fiz planos de ir a Tras-os-Montes para concretizar as primeiras
filmagens, ninguém tinha ideia de que iriamos ser arrebatados por uma pandemia internacional, apesar
de avisos prudentes de alguns sabios.

Por isso previa duas fases para a mesma e pensava que estaria a concretizar apenas a primeira.
Esses avisos foram ganhando magnitude a8 medida que nos aproximavamos de Fevereiro 2020, quando

parti, com uma equipa reduzida, para Tras-os-Montes, onde queria filmar uma curta-metragem.

% MENDES, Jo&o Maria. SOBRE A “ESCOLA PORTUGUESA” DE CINEMA, (pag. 49).
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Queria englobar algumas questdes através da ficcdo e do uso de personagens semi-ficcionais. Focada,
fundamental e formalmente, no uso do plano longo. A relagdo litoral/interior, ou centro/periferia; a
no¢do de viagem, movimento, ou passagem, enquanto transformacgdo interior; a questdo da
representagdo ¢ da identidade individual/colectiva. Queria abordar a ideia de alienagdo nas cidades
contemporaneas ¢ a necessidade de “sair” delas, como se se tirasse uma mascara, que na verdade € a
realidade, como diria Eduardo Lourenco.

Assim como, os limites desse impeto, tanto no sujeito que o experimenta como na relagdo
com o “outro” e com o espago. Tras-os-Montes € o territorio mais longe da capital e interessa-me essa
distancia dentro de um mesmo pais, que por acaso ¢ o meu. O que € que acontece com a deslocagao,
ou o deslocamento.

Quis filmar em Tras-os-Montes porque em 2016 tinhamos levado o Movimento — Oficina
Colaborativa de Cinema, ali. Residéncia cinematografica itinerante que organizo todos os anos, desde
2014. Nessa altura viajamos por toda a regido a procura de parcerias até encontrarmos um concelho
que nos recebeu, que foi Boticas, no Barroso. Nesse ano desenvolvi uma ideia de guido ficcional que
no entanto, por razoes extrinsecas, nunca pude concretizar..

Foi essa ideia de ir filmar aquela regido que voltei a abordar e pensar, reformulando-a durante
o processo de aprendizagem do mestrado e especificamente durante o semindrio de orientagdo e
realizacdo, com o professor Vitor Gongalves. Associando-a a vontade de voltar aquela regido e
encontrar-me com certas raizes familiares paternas, assim como, também de voltar ao proprio filme de
Anténio Reis e Margarida Cordeiro, referéncia incontornavel do contexto — que havia visto ja ha
bastante tempo e queria ndo so6 revisitar mas estudar e investigar — que serve para perceber como € que
um filme sobre o territoério, como aquele territério em especifico, acontece. Queria reativar essa
relacdo com Tras-os-Montes, a regido ¢ o filme, idealmente com um pratica de guido que permitisse
estar aberto as possibilidades, da sua adaptagdo ao orgamento baixo, ao acesso aos lugares, relacdes e
urgéncias, que pudesse estar exposto a atualidade. Nesse sentido, a questdo da mineragdo do litio ¢ ali
uma questdo de consciéncia, quando falamos desse tema as pessoas sabem do que se trata, ou elas
proprias o mencionam. Ele faz parte de uma série de questdes, que sabiamente, sdo muitas abordadas

no filme Trds-os-Montes, que nao obstante a época mantém-se.

Este intuito ndo se prendeu com qualquer vontade de imitacdo da referéncia cinematografica
que abordamos, bem pelo contrario, ndo tenho ilusdes quanto a relagdo entre obras de arte

cinematograficas® e o intuito criativo em si, nem quanto ao apreco e consideragdo pela obra que aqui

% TARKOVSKY, Sculpting in time, pag. 85. Cap. IV “Cinema destined role”: “(...) Achieving the fruth of a film
image—these are mere words, the name of a dream, a statement of intent which, however, each time it is realised, becomes a
demonstration of what is specific in the director's choice, of what is unique in his position. To seek one's own truth (and there
can be no other, no 'common' truth) is to search for one's own language, the system of expression destined to give form to
one's own ideas. Only by collecting together the films of different directors do we arrive at a picture of the modern world
which is more or less realistic and has some claim to be called a full account of what concerns, excites and puzzles our
contemporaries: an embodiment, in effect, of that generalised experience which modern man lacks and which the art of
cinema lives to make incarnate.
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analisamos, nem quanto a passagem do tempo naquela regido. Ela ja ndo vive isolada, as estradas
foram feitas, hoje em dia a questdo é outra. Podemos ¢ devemos comunicar, mesmo dentro de novas
criagdes, com as obras analogas que nos tocam ¢ nos transformam, pensar em reproduzi-las de alguma
maneira parece-me de todo absurdo. O que faz sentido, sim, é investigar os critérios e valores
cinematograficos ali patentes. Interessava conhecer melhor e pesquisar a obra de Anténio Reis e
Margarida Cordeiro, cinematografica, pedagdgica e poética.

Seguir-lhes os vestigios como num caminho do pé posto, com tempo e amadurecimento. O
que fez todo o sentido tendo em conta que frequentava a Escola Superior de Teatro ¢ Cinema onde o
mesmo representa e desempenha uma grande heranga.

Agora, posso dizer que essa aprendizagem se completa, que através dela compreendo,
aprofundadamente, a radicalidade de parte consideravel do cinema portugués. Algo que me era
urgente, assim como necessdrio as minhas proprias convicgdes estéticas e éticas dentro do oficio
artistico do cinema e no ambito educativo, tendo em conta que também sou professor, dois universos
em que me mobilizo. Tal acontece enquanto derivado, tem origem neste projeto mas estende-se a toda
a investigagdo subsequente e paralela ao longo de todo o percurso do mestrado (2018-2021).

Nessa perspectiva, cheguei a minha terceira questio, que se prende com a regido mas também
com todo o pais, nesse sentido, tal como no filme Trds-os-Montes, a questdo da mineragdo do litio e a
pressdo sobre os recursos naturais. Essa questdo, da mineragdo, ¢ marcante no filme Trds-os-Montes
como ja pudemos constatar. Hoje em dia € o litio que promete criar uma onda de minerag@o por todo o
pais, apesar da contestacdo. Pessoalmente, ndo sou a favor desta actividade e paralelamente
investiguei o ponto de situacdo da mesma, dando-me conta que o mapa de prospeccdo comega na
Serra d’Arga, Barroso-Alvao indo em direccdo a Serra da Estrela, no distrito da Guarda e outras
regides”’.

Esta atividade parece-me diretamente incompativel com o patriménio agricola mundial da
zona do Barroso, assim como com a reserva da biosfera do Gerés, entre outras areas suscetiveis e a
propria nogdo de planeamento do territorio face a urgéncia climatica. Quis entdo que esse tema
estivesse presente como questdo de fundo, no contraste entre um jovem pintor que retrata a paisagem
e a ideia (facto?) de que serd destruida por minas a céu aberto, a funcionar 24h durante 25 anos, com a
introdu¢do de quimicos tdxicos na extragcdo e no tratamento que sdo depositados sobre a bacia hidrica
do Norte, o ar e o solo. Nao se tratava daquele lugar em especifico, pois, ndo filmei no Barroso, mas
do modelo de desenvolvimento em causa, que se defende para a regido e para o pais. Vai ser o litio o
novo volframio?

E de novo a Europa que nos determina a mineragdo em prol de um novo-riquismo para uma
elite qualquer que venha compactuar com a proposta falsamente verde e vender a alma ao diabo, como

poderiamos dizer. Acontece que se tal modelo extrativo for posto em pratica e iniciado ali em

37 Mapas e informagiio em Anexo I1I
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Tras-os-Montes, passado pouco tempo se estendera por todo o pais, facilmente dara a volta a Serra da
Estrela e chegara aos Candeeiros. Se o dinheiro da Europa estiver a circular, para poderem dizer que
se produz litio europeu, sera pouco provavel que se consiga inverter a tendéncia economizante. Ha
uma certa urgéncia entdo em repudiar a mineragdo toxica a céu aberto que ndo se coaduna com a vida
comunitaria e agricola do ja enfraquecido mundo rural portugués. Em vez disso, que se faca um real
plano dos tais 25 anos, mas para o desenvolvimento, natural ¢ humano da regido. Enfim, ndo me cabe
discutir estes aspectos na curta-metragem, mas da relagdo com a Natureza a que queremos dar realce.

Com a ideia por tras de que, talvez, haja outra forma de pensar a relagdo capital/litoral/interior
que ndo seja através de um modelo intensivo e extrativo dos recursos naturais, pondo em risco
recursos fundamentais para o futuro como sdo os recursos das bacias hidricas, a terra aravel, as areas
florestais, o equilibrio entre fauna, flora e actividade humana, as comunidades e a sua relagao intensa
com a terra e a paisagem. Assim como o flagelo da emigracao que que recai sobre o interior e ndo so,
a cada nova crise que se inventa.

Partindo destes pressupostos e do uso da duragdo do plano, rumei a Mirandela, com o carro
cheio, eu e mais 4 amigos, 2 nao-actores, o Carlos Gaspar (que ¢ pintor) e o Patrik Thomas (artista e
realizador) 1 actriz (Beatriz Garrucho) e uma assistente a producdo (a Inés T. Alves, também
realizadora). Pensando que iria executar a primeira fase das rodagens, que incluia repérage e uma
parte da rodagem, principalmente, da parte que se passa no Entrudo.

Com o passar dos dias a ameaga da pandemia fez-nos repensar a situagdo e decidir que
iriamos tentar filmar a totalidade do projeto. Ao fim ao cabo, acabei por ter que usar exatamente as
mesmas técnicas e competéncias de pensar com rapidez e fluidez para encontrar solugées, para cada
etapa, num curto espago de tempo. Porque, desde entdo, foi-nos impossivel encetar qualquer retorno a
Tras-os-Montes ou ter recursos para mobilizar a equipa de filmagem a voltar a encenar qualquer cena
que pensasse em reformular, em Tras-os-Montes.

Olhando para tras, a cena da curta-metragem que mais me “pediu” essa reformulacdo ¢ a do
jantar, onde os 3 personagens discutem o tema da natureza e da atualidade. Foi feita numa manha e
um almoco, no ultimo dia em que poderia ter toda a equipa junta. Dessa forma a tentativa de resolugao
da mesma, que falhava dramaturgicamente e em alguma representagdo dos atores (que tiveram pouco
tempo para o efeito), € feita através da montagem. Nao estando, ndo obstante a curta-metragem na sua

forma final.
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3.2 Guiio*® e Realidade

A ideia de guido que tinha em 2016, versava sobre a relagdo Porto-Interior, através de uma
personagem feminina estudante de antropologia que viajava a regido. Substitui esse elemento pelo
contexto do Entrudo e do facto do personagem principal ser um pintor, de facto. Esta ideia surgiu de
uma economia do momento presente. Sabia quem tinha a meu dispor para participar, 0 meu amigo
Carlos Gaspar e em vez de inventar tudo, quis usar o que ja existia nele e propus-lhe construir a ideia
de guido a volta dele enquanto jovem pintor.

Mantive o movimento do rito da passagem, da viagem e com mais duas personagens construi
um trio, com uma tensdo emocional e amorosa interna. A ideia era ndo se perceber se ha uma relagao
entre os 3 ou ndo, mas sem indicios explicitos, sendo seria muito dificil a representacdo e facilmente
cairia num enredo que ndo me interessava, pois, esta ideia serve apenas para entrar nos personagens, €
ndo para ilustrar qualquer intriga melodramatica. No fundo ¢é a propria ideia das relagdes e de romance
que se transforma ao longo do tempo mas que ¢ contaminada pelos codigos socio-culturais.

Por isso acabei por retirar qualquer referéncia directa ao amor, sendo ele mantido no &mbito
da intimidade dos personagens, ou seja, na verdade, € o que os liga uns aos outros e ndo o precisam de
assumir enquanto tal, estando ele presente sempre no ambito das relagdes humanas, que se manifesta

predominantemente por meio comportamental e visual.

A ideia principal do guido visual foi criar uma coeréncia formal e puder reflectir acerca do
uso do plano longo e fixo, usado na pratica enquanto técnica formal criadora de sentido. O que
permite a duragdo ¢ a ideia de continuidade em relagdo a um objecto/sujeito que esta a ser dado, cada
vez que cortamos, estamos expor o artificio da construcdo que visa representar movimento, via
montagem, o que em si ndo ¢ problematico, mas interrompe a contemplacdo de um continuo que ¢é
capturado pela camera, que ¢é duragdo do tempo em si, a vida orgdnica atual ¢ a possibilidade de
reflexdo sobre ela, como ja falamos. O facto de um plano conter tempo intensifica a imagem e
estimula o espectador, de resto como ja constatimos na andlise filmica reflexiva que fizemos de
Trds-os-Montes.”

O ambito ficcional do projeto estd no guido, mas, este dialoga com o real, pois, as pessoas
estdo a fazer delas proprias e os lugares sdo reais. Mirandela e Jerusalém do Romeu ndo sofrem,
efetivamente, de nenhuma ameaga de mineracdo, mas o lugar ndo ¢ especificado na narrativa e,

portanto, abordei a paisagem como representativa da regido, sinédoque. Ndo ¢ aquela paisagem em si

% Anexo IV

39 SHRADER, Paul. Rethinking Transcendental Style in Cinema, pag. 8. “The long take gives time power. It
intensifies the image. Jonathan Rosenbaum referred to this moment as the “pedal point. . . . When you hold a chord for a
long time it becomes meditative, because it gives you time to think and almost makes a demand on your imagination.” Watch
an image long enough and your mind goes to work.”
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que esta ameagada, mas ¢ potencialmente qualquer uma, que esconda quaisquer minerais que
prometam lucro rapido a algum grupo financeiro de investimento alheado da historia e das pessoas
que nele habitem.

Grupos esses, que geralmente, ndo olham a meios para atingir fins, ndo véem nem
reconhecem as comunidades humanas locais, ou lhes prometem uma economia viavel, quando na
verdade essa acaba ao terminarem os recursos ou a cadeia de transformacdo que lhes prometa o lucro.
Ja se viu com o volfrdmio, 0 ouro e outros minerais. Nem o problema da exploragdo do litio é
exclusivo de Tras-os-Montes, mas ¢ o facto de ser longe da capital, da distancia mental e afetiva, mais
que tudo (hoje em dia) e da falta de harmonia para com o interior do pais. Facto que provoca, talvez,
uma separacao com o resto das comunidades do pais, que possam ndo se sentirem afetadas com o
problema. Assim como um outro europeu qualquer possa dizer que ¢ um mal menor. E se deixem
compactuar com a logica colectiva de instrumentalizacdo dos recursos naturais, vitais para o futuro,
em prol de um lucro rapido. As montanhas e os montes, ndo voltam a crescer quando sdo destruidas
em minas a céu aberto e as cicatrizes serdo duradouras, o solo ndo é um recurso renovavel e o recurso

hidrico, como sabemos, esta num ponto de saturagao.

No desenvolvimento deste projeto usei como meio de reflexdo uma filmografia selecionada
de filmes feitos em Tras-os-Montes®, assim como realizadores e filmes de outros quadros culturais,
como por exemplo, varias referéncias ja feitas em Rethinking Transcendental Style de Paul Schrader e
0 seu mapa pessoal de orientacdo no uso do plano longo. Ou, particularmente, Kiarostami, através do
filme O Vento Levar-nos-a [1999], que penso que concretiza muito bem a relag@o entre o dispositivo
cinematografico, o passado e o presente ¢ usa a duragdo do plano sem complexos, mantendo uma forte
relacdo com a orientagdo da ficcdo enquanto tal mas tocando também o género documental por
abordar uma comunidade local curda, face ao processo histdrico e tecnologico da sociedade

contemporanea, o jornalista que quer registar a realidade dos ritos culturais.

3.2.1 A procura dos lugares: rodagem.

Ficamos alojados perto de Mirandela desde que chegamos a 23 de Fevereiro até 4 de Marco
de 2020, portanto esta curta-metragem teve uma repérage e rodagem de apenas 10 dias, o que foi

curto mas intenso, pois, ndo paramos em nenhum instante. FicAmos hospedados na Quinta do Romeu,

4 Por exemplo: Falamos de Rio de Onor [1974], de Anténio Campos ; Mdscaras [1976], de Noémia Delgado;
Veredas [1978] e Silvestre [1981] de César Monteiro; ou mais recentes, Bostofrio [2018], de Paulo Carneiro e o
O Homem de Tras-os-Montes [2017] de Miguel Moraes Cabral, etc.
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na aldeia de Jerusalém do Romeu. Viemos a descobrir que Manoel de Oliveira tinha ali filmado um
pequeno filme etnografico nos anos 40, que fizeram questdo de nos mostrar, quando nos viram de um
lado para o outro com cameras ¢ se aperceberam que a nossa intengdo era fazer um filme.

Tinhamos certo que iriamos tentar filmar o Entrudo transmontano, mas entretanto
procuravamos os lugares para o primeiro e o ultimo plano fixo e longo, que iriam marcar formalmente
o inicio e o fim da curta. Andamos por varias localidades ali a volta, sem grande resultado pratico. Ao
mesmo tempo que procuravamos um pastor, que estivesse afim de colaborar com o projeto. Os dias
foram passando e ndo estava facil concretizar os objectivos. Tentamos filmar a queimada do Diabo em
Podence, mas a quantidade de visitantes ndo permitiu qualquer proximidade, assim como a nogao que
o lado do espectaculo tomou conta do lado ritualista daquela tradi¢do, que tinha acabado de ser eleita
patrimoénio imaterial da humanidade.

Assim, investigamos com locais outros entrudos que se estivessem para passar € ouvimos
falar de Vila Boa de Ousilhdo, no concelho de Vinhais. Fomos logo pela madrugada do dia 25 de
Fevereiro. Encontramo-nos no café central com os jovens que bebiam aguardente preparando-se para
se mascararem, ndo somos caretos diziam, somos endiabrados

Chamam-se estes Caretos de Vila Boa de Ousilhdo "Mascaros", que actuam em conjunto com
“Madamas” e “Marafonas”, que t€ém a cara tapada com um lenco e vao de velhas vestidas com trapos,
atirando farinha para toda a gente que encontram e instigando a risada através da provocagdo. Eles
usam um traje feito tradicionalmente com carpetes velhos e usados, transformados em roupa. Os
tapetes deveriam ser especificos da regido mas informam-nos que hoje em dia ja se usa de tudo,
“inclusive tapegaria chinesa!” Dizem. No fundo o importante é fazer acontecer o rifo comunitadrio,
fazem questdo de frisar, “estarmos juntos, bebermos e endiabrarmos!”. Salientam como ndo sido o
espectaculo [massificado] de Podence ¢ que mantém uma tradi¢do, pré-romana, assim como, que o
artesdo das mascaras ¢ um jovem habitante local, apontando para a renova¢do da mesma. Fazem
questdo de que bebamos com eles. Logo ai pude falar com o grupo e pedir licenga para filmar, que foi
felizmente atendida, assim como uma ideia partilhada de encenagdo minima.

A ideia era as caras estarem em close-up e sairem para um plano geral. Foram-se embora e
fiquei a conversa com o sr. Luis, dono do café e dedicado a terra que me relatou como o avé e o pai
tratava sozinho do campo sem produtos quimicos; como constantemente ndo tém apoio de ninguém e
muita gente emigra, senti um sabor amargo na boca e um peso no estomago.

Preparamo-nos para filmar, os Mdscaros comecaram a sair pelas ruas e a endiabrar qualquer
crianca, homem ou mulher, jovem, adultos ou velhos que encontrassem pela frente. Molhavam,
empurravam, sujavam, riam-se e bebiam de garrafdes que partilhavam. A musica do entrudo, gaita de
foles e tambores, comegou a soar € ndo parou até a hora de almogo, um porco no espeto oferecido pela
aldeia aos presentes.

Havia visitantes de fora, muita vontade de todos de retratar a efeméride, mas, havia espaco e

as pessoas, fossem de fora, dali ou de perto, iam-se conhecendo, por se rirem juntas. Nao tem este
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Entrudo uma aparéncia de festival onde o anonimato impera, os Mascaros ¢ as Marafonas fazem
questdo de tocar em toda a gente e ao fim do dia toda a gente se conhece. Vdo em desfile pela aldeia,

parando em pontos especificos para dangar, comer, beber e conviver e discursar.

A combinar o plano com o jovem Mdscaro

Fomos tentando e tentando enquanto eles e elas estavam cada vez mais endiabrados.
Finalmente conseguimos os planos planeados ou idealizados, com a devida adaptagdo a realidade.
Que inclui, outras pessoas com maquinas fotograficas, de filmar, telemoveis, encontrdes inesperados,
tentativas falhadas que ndo se podem repetir no mesmo lugar, criangas que caem, farinha que suja o
material, fumo que nos bloqueia a respirag¢do, pessoas que cruzam ou bloqueiam um plano perfeito,
estragando-o, etc. Julgo que fizemos como tinhamos que fazer, se a ideia era capturar o real, para qué
estar a tentar escamotear o facto de estarmos no séc. XXI, as cameras estarem disseminadas por quase
todas as maos presentes. Optei por realcar a espontaneidade e a relacao directa com a realidade, tendo
em conta também a questdo orcamental e do tempo disponivel para filmar, julgo que temos que fazer
sempre um compromisso entre esses aspectos e qualquer idealizacdo de rodagem. Para além de que
comecei a deixar-me cativar por aquela imagem das camaras e telemoveis enquanto expressdo da
contemporaneidade, a pretensdo de registar coaduna-se com a de participar? Ela interfere? O que ¢
que ela significa enquanto agregada ao proprio rito? Ela joga com a imagem de uma forma de
representacdo mais tradicional, que € a pintura, que obviamente, implica mais tempo. Contraste
também presente na curta-metragem.

A inscrig@o destas questdes fizeram-me ndo procurar eliminar esses elementos visuais e pelo
contrario integra-los no espago-tempo em que se iria construir no filme, assumindo a atualidade. A
montagem, ajudar-me-ia, mas ndo negaria esses aspectos. De resto, o que mais podia pedir aqueles
Diabos sendo juntar-me a eles? Qualquer tentativa de narrativa suspensa que pudesse ter, como no
caso do filme Tras-os-Montes em que se isola elementos que permitem a construgdo da ideia de um

tempo “antigo” mas indefinido, ou seja intemporal, ndo fazia sentido aqui.
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O que se tentava fazer ndo era propriamente uma suspensio do tempo mas a sobreposi¢do de
camadas narrativas das questdes, ja mencionadas. Que em si poderiam compor um espago aporético e
poético narrativo, onde os Mascaros e o rito encarnam o animo local comunitario e a sua identidade
resistente ao longo do tempo, para dentro da contemporaneidade. E sdo no filme a razio de fundo para
a viagem, o pretexto*'. Concluindo, Vila Boa de Ousilhdo foi o lugar que encontrei para registar a
presenga do Entrudo e dar através da imagem a nogdo de mascara/realidade, individual e colectiva.
Foi ali que senti um equilibrio entre o que ainda é possivel enquanto ponte fragil entre passado,

presente e o futuro e o quis registar de alguma forma “realista”.*

Tentativa de encontrar o plano do Entrudo, feita em colaboragéo com os Mascaros de Vila Boa de Ousilhdo.

No plano de rodagem iriamos ter com os nossos amigos de Boticas, tanto que ¢ ali um dos
lugares onde esta concentrado o problema da mineracdo do litio e das minas a céu aberto. No entanto,
com ter encontrado pessoas que nos estavam a ajudar em Jerusalém do Romeu, especialmente ter
encontrado um pastor, o Sr. José Saldanha, decidimos ficar ali e tentar concluir todas as filmagens.
Incluindo aquelas que pensei apenas fazer ou repetir numa segunda visita a regido, nomeadamente a
cena do jantar. Escrevi os didlogos para essa cena, que trataria de tentar introduzir a tensdo da
problematica da explora¢do humana da natureza, debatida pelos proprios protagonistas, como jovens
artistas, urbanos, em deambulagdo pelo territorio. A possibilidade de ligacdo com ele, mesmo que
num contexto de alheamento e distanciamento relativamente ao interior, a que estamos sujeitos na
sociedade contemporanea portuguesa.

Olhando, retrospectivamente, fiquei critico em relagdo aos dialogos, porque gostaria de ter
tido tempo para alcangar uma maior laconismo, que trabalhassem melhor a concisdo. Nao obstante,

tentei resolver esta falha na montagem. Tivemos apenas uma manha até ao almogo para praticar esta

41 Mais fotografias em anexo.

42 SCHRADER, Paul. Transcendental Style in Film, pag. 63: “Bresson admits that the everyday is a sham: “I want to
and, indeed, do make myself as much of a realist as possible, using only the raw material taken from real life. But I end up
with a final realism that is not simply “realism” [“interview”, L Express, December 23, 1959] The realistic surface is just
that - a surface - and the raw material taken from real life is the raw material of the Transcendent.”
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cena porque tinha que levar as pessoas ao distrito de Aveiro e de volta a Lisboa. O que ndo foi de todo
suficiente, mas, perante a urgéncia de filmar antevendo uma quarentena perante a pandemia e o
isolamento, fizemos o que podiamos. Qualquer filmagem esta sujeita a interferéncias exteriores, sem
me alongar muito neste acontecimento, talvez seja importante registar que um amigo de todos os
envolvidos, nesta aventura, faleceu subitamente, conhecido em Lisboa como o Xico da Ladra. Por isso
nem tivemos a oportunidade de decidir ficar mais um dia ou dois, tinhamos que ir a despedida dele no

funeral que aconteceu na Albergaria-a-Velha.

3.2.2 A procura dos lugares: montagem.

Reflectindo, sobre os aspectos mencionados acima, tentei ao maximo planear uma
planificacdo focada na economia de planos contida sobre a ideia de planos fixos e longos que
pudessem ser como balizas para o filme, que resolvessem o género de curta-metragem na montagem
mas que fossem préviamente delineadas no guido. Que ndo quis saturar com um fluxo de imagens ndo
fundamentadas, mesmo que encadeadas na cena de uma mesma situacdo. Por exemplo, a cena do
Entrudo tentei que respeitasse esses impetos, seria facil ceder na proliferacdo de imagens, pois foi
onde filmei mais e espontaneamente.

Um plano longo e fixo fundamental no inicio e outro no final, criando um movimento formal,
circular, que contém a tal transformacdo interior do personagem, e, possivelmente no espectador, que
se da no intimo da relacdo de ambos com a paisagem, o lugar, as pessoas ¢ a passagem do tempo.

O primeiro rascunho de storyboard que criei sintetiza a minha busca por planos fixos e
longos®, que pudessem ter a capacidade de condensar a narrativa, que a libertassem da palavra, no
sentido de que o cinema trabalha a imagem. E claro que poderiamos dizer como Manuel Oliveira, que
a palavra ¢ imagem. De facto, aqui, o objectivo ndo foi aboli-la, mas que o foco ¢ a forga estivesse na
imagem, ¢ que o sentido do encontro entre ambas fosse fundamentado formalmente. A Posteriori,
simplifiquei alguns didlogos, por exemplo, e gostaria de experimentar acrescentar uma voz-off na
cena do carro a aproximar-se € no final quando vai a negro, especifica dos personagens, laconica e

fundamentada na ac¢do. Que sé serd possivel quando puder me reencontrar com os atores.

Na montagem, pude constatar as falhas na filmagem, que como mencionado, sdo
maioritariamente, para mim, dramatirgicas, e talvez, na composi¢do da cena do jantar. A [uz tao
pouco foi a melhor, ndo tinhamos a iluminagdo ideal. Teria preferido som sincrono, em vez de ter que

recriar o som de um restaurante cheio, com falares e exaltagdes (que ainda nio esta completo). Sendo,

4 Anexo IV
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efetivamente, um restaurante onde estamos nessa cena, falta-nos figurinos. Por mim, teria repetido
essa cena, com tratamento dos didlogos, da luz, da composi¢do ¢ do lugar. Ndo podendo tentei
eleva-la @ melhor qualidade dramatirgica possivel através da montagem, tentando criar tensdes nos

olhares (close-ups) entre os personagens.

Uso na montagem do inicio do filme um artificio entre o som e a imagem, da radio, dentro do
carro, que entre a mudanca de K7's e o corte abrupto da musica e da imagem (jump cuts) encontra de
repente um comentario de uma radio local sobre toda esta questdo da mineragao do litio.

Face a imagem, o plano geral fixo e longo inicial cria uma tensdo e um contraste entre a
beleza da paisagem e o relato do que lhe acontecera caso as minas a céu aberto avancem, um relato
dos efeitos da mesma a longo prazo. Tento criar uma nogao de casualidade dada pelo som da estatica e
do carro que se aproxima na paisagem. Gostaria de vir a concluir esta edicdo com uma conversa
lacénica entre os dois personagens, masculino e feminino, dentro do carro, que encontraremos e
conheceremos, logo de seguida, quando o carro estaciona em frente ao pintor, que se encontra imoével
e estatico no acto da pintura da paisagem.

Acabamos por definir os locais de filmagem dos dois planos fixos e longos, fundamentais,
dentro da propria aldeia de Jerusalém do Romeu, quando por recriagdo fomos visitar ali a Ermida da
Nossa Sra. de Jerusalém, que pela lenda apareceu a uma pastora para lhe indicar onde havia agua. De
onde se contempla a serra de Faro, a serra de Santa Comba e parte da serra de Bornes.

Entre o primeiro plano geral, fixo e longo, o Entrudo e a cena do jantar, descobri um plano
que me ajudaria a cumprir visualmente os designios ja expressos. Manter implicita qualquer tensdo
emocional mas ser ela simultancamente o elo conector entre cenas. Assim, cortei qualquer fala do
encontro entre a personagem feminina e o pintor e fiz essa tensdo soltar-se visualmente no plano dos 3
personagens a dormirem num colchao, no exterior. Esse plano permite as leituras diegéticas que ndo
sdo explicadas (ou explicitadas) em lado algum. H4 uma amizade que os liga e estdo de facto a
vaguearem juntos pelo territorio, dormem ao relento e aquecem-se mutuamente. O protagonista nao
obstante mantém o impeto interior de pintar e leva-nos de novo ao territério e a paisagem (e questdes
inerentes), no seu encontro com o pastor.

Finalmente, o tltimo plano foi pensado como um plano longo composto em conjunto com o
pastor José¢ Saldanha da aldeia. Um dos ultimos que recebeu a pastoricia dos pais e a manteve, agora
com um rebanho muito mais pequeno do que aquele que ja teve, mas, que nos demonstrou um
profundo amor pelo animal, pelo cuidado com que os trata. Repetimos o plano em duas localizagdes,
o plano que selecionei na montagem foi aquele que confirmamos na rodagem que tinha funcionado, a
7° tentativa. E o mistério de procurar um plano, as vezes ele aparece e outras nao. Tentamos resolvé-lo
quando ndo funciona e surpreendemo-nos quando ele acontece, entre a chuva, a luz, a composigao, o
trajecto e o dialogo, este foi dos que “acontece” e ficamos felizes por isso, pelo cdo! Como diriam os

gregos.
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Creio, que ao contrario da cena do jantar consegui alcangar a concisao da palavra que unifica
todo o filme: “o que estais a fazer aqui”, pergunta ao pintor que responde, “estou a pintar a paisagem”,
wr . r : I4 9 e : : E2)

¢ bonita, mas querem destrui-la com minas a céu aberto”, “ndo podemos deixar que isso aconteca”,
diz o pintor, ao que responde o pastor, “sdo os politicos que temos, fazem as leis a vontade deles”,

“olhe, quer a pintura? Dé-me s6 tempo para a acabar!”, “pode ser, o tempo é o que ndo me falta”.

Still do ultimo plano de Céu Aberto (10:25 - 12:55)

Foi o Sr. José que quis dizer as deixas com as palavras a maneira dele, conversamos sobre
elas anteriormente.

Nao me interessava repetir exatamente 0 mesmo plano na montagem, mas que este segundo e
ultimo plano geral, fixo e longo comunicasse com o primeiro formalmente, na sua composigdo e no
cruzamento tematico. Se no primeiro o pintor esta na estrada de pedra, no final ja se encontra na terra,
no meio do olival, um ligeiro desvio, que reflete uma transformacéo interior significativa mas ainda
ndo manifesta: que ¢ também obtido pelo acto de criar raizes e ligacdes com o outro. Onde vao
continuar estas historias? Com todo o processo ainda em pos-producdo faltara o trabalho sobre a
malha sonora que possa unificar todo o filme de acordo com o plano prévio, ficcional e o encontro
posterior, documental/ficcional. Em que o primeiro afecta o segundo por meio da sua atualidade,
pensada e presente.

Quando o plano vai a negro, devera ouvir-se, entre, o som das ovelhas e do pastor, 2 passos,
um carro a abrir-se, o motor a ligar e a K7 a ser inttroduzida outra vez, a musica a iniciar, que da
abertura aos créditos.

Gostaria de experimentar uma conversa laconica, dos outros personagens a perguntarem-se

“onde esta o Gaspar” e a concluirem que “no mesmo lugar”. Se tal ndo funcionar, ficarei apenas com a
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primeira sugestdo e se essa ndo funcionar ficarei apenas com o som envolvente das ovelhas, do pastor
¢ do lugar naquela manha. Seja como for, o intuito formal do guido para uma curta-metragem, com
uma estrutura circular, encontra-se concretizado. Comeg¢a com um quadro terminado ¢ acaba com

outro a fazer-se. Céu aberto.

IV. CONCLUSAO

Relativamente aos tdpicos, patentes na introducao, a que no inicio e desenvolvimento da
investigacao desta tese nos propusemos estabelecer conclusdes poderemos agora concretiza-las. Os
pontos referidos foram os seguintes:

Expor a relacio do 1) plano longo enquanto aspecto da realizacdo, suas causas e
consequéncias; 2) a conexao entre ficcdo e documentario no plano longo; 3) o papel atribuivel ao
plano longo na atualidade; 4) Se o proposito da relaciio entre a reflexdo tedrica e a pratica de
rodagem foi cumprido; 5) aspectos importantes que se concluam da experiéncia tedrico-pratica.

Sendo assim, relativamente aos pontos 1) e 3) podemos afirmar que o plano longo ¢ um
aspecto fundamental do cinema ao longo da sua histéria e na sua contemporaneidade. O mesmo sofreu
uma evolugdo clara e de suma importancia desde os seus primordios, aos anos 50/60/70, a0 momento
presente, como pode demonstrar a leitura de Thinking [e] Rethinking Transcendental Style de Paul
Schrader. Ele prende-se a meu ver, com a imanéncia, no sentido do que nos retém e nos leva para
dentro da ontologia da imagem e nos deixa suspensos nela.

E, com a transcendéncia, no sentido do que nos transporta para fora da materialidade, do mero
registo, ou representacdo mas que ndo deixa de ser sensivel, pois, se efetua no espaco-tempo de
qualquer imagem especifica, visa ¢ depende dessa relacdo com o espectador. Porque qualquer
transporte a imaterialidade enquanto tal ¢ feito dentro de um quadro da imagem concreta, cuja
extensdo da duragdo no tempo permite atrair-nos para dentro de si e projetar-nos para um
transcendente, muitas vezes tomando a forma da experiéncia do sublime, enquanto enquanto principio
activo e definidor do sujeito. Em geral, imanéncia/transcendéncia sdo polos opostos de uma visao do
divino, o que nos interessou aqui foi constatar que capacidade de encetar uma relagdo com o espiritual
parte de um ponto, gesto, lugar, luz, posicdo material.

E, portanto, apesar da disputa* que pode surgir, podemos pressentir o uso, ou se se quiser a
aproximac¢do a um estilo transcendental, que toca a poesia e a memoria, dessa harmonia em

Tras-os-Montes de Reis e Cordeiro. Nao se trata de chamar ao filme religioso, que sabemos que ele

4 SCHRADER, Paul. Transcendental Style in Film, pdg.6 Por exemplo, em Tarkovsky: “He was not interested in the
spiritual per se; although he often spoke of the spiritual nature of film art and employed religious imagery, his primary
interest was in cinema’s ability to evoke poetry and memory—more pantheistic than theistic. (A disputable opinion. Joseph
Kickasola, a theological film scholar, describes Tarkovsky as “one of the most directly religious film-makers ever.”
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isolou esse aspecto social para fora da sua representacdo, ndo ha absolutamente nenhuma
representagdo religiosa, pictorica ou institucional, mas conceder-lhe a possibilidade de uma
espiritualidade, no sentido da consciéncia e da relagdo ontoldgica entre o ser-humano e a Natureza,

marcada fortemente pelo uso constante e essencial da duragdo do tempo no plano.

Relativamente ao ponto 2) podemos concluir que, de facto, do plano longo e fixo nos leva a
uma ponte entre a ficcdo e o documentario, nos sentido de que tratando-se de modelos e de
ndo-actores, como acontece em TIrds-os-Montes, ele ¢ um técnica que intensifica a relagdo do
espectador com a cena e com os seus agentes, podendo-se afirmar como uma via documental de
registo de um lugar, culturas ou comunidade, permitindo o desenvolvimento da ficcdo através da
mise-en-scéne e da percep¢ao de uma estrutura ficcional narrativa, que se aproxima simultaneamente
do real.

Assim sendo, faz sentido afirmar que 4) o propdsito da investigacao tedrica se veio afirmar na
execucdo da pratica cinematografica da rodagem de Céu Aberto, que se alicercando no real (os
personagens fazem deles mesmos, o pintor e o pastor fundamentalmente, assim como os figurantes do
Entrudo) se confrontam com urgéncias e necessidades, também elas reais no ambito da nossa
contemporaneidade.

Finalmente, que 5) ha aspectos importantes que se alcangam na experiéncia tedrico-pratica:

Como ja afirmei, o meu percurso de mestrado, permitiu-me aprofundar e saciar uma ansia de
compreender diversos aspectos, que estdo expressos nesta tese. Nomeadamente o percurso do cinema
no contexto portugués através de um caso singular e essencial que ¢ o de Antonio Reis e Margarida
Cordeiro através de uma obra particular e do seu contexto de criagdo.

Por outro lado, aprofundei o conhecimento do proprio tema eleito para orientacdo a essa
abordagem, o plano longo e a sua duracdo enquanto técnica. Esta técnica formula-se na afirmagao
contraria a um cinema convencionalmente chamado de mainstream ou comercial. Neste debate o
cinema portugués, aquele que ¢ reconhecido internacionalmente, prende-se, historicamente com uma
abordagem a nos mesmos, a cultura, histéria, lugar e caracter, etc. e faz uso muitas vezes desta
técnica. Nao passa pela criagcdo de férmulas comerciais, que ja sabemos que em si, por ca ndo existem,
porque nenhum filme se paga nem nas salas, nem na distribuicao. Assim como esses filmes falham no
intuito mais definidor da arte, que € aquele ja referido por Bresson:

“tem que haver uma certa transformagdo, caso contrdrio ndo é arte” [interview, Arts June
17, 1959].

Em contrapartida, ¢ claro que um filme € feito com um intuito comercial na medida em que
ele quer ser visto e estreado, as salas de cinema e os festivais sdo essenciais nesse processo.

Esta oposicdo entre mais, ou menos, espectadores, esta apenas marcada pelo mecanismo da lei

que assegura novos financiamentos conforme o sucesso das bilheteiras, mas em si ele ndo ¢ um
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critério valorativo das obras®. De resto, interessa-me entender este aspecto no sentido externo da
produgdo, ndo no sentido interno da criagdo. Ou seja, ndo me interessa um cinema que usa a duragdo
por simples oposi¢do ao mainstream, ndao apenas como forma alternativa, mas realmente, por aquilo
que podemos encontrar no plano longo e no cinema que o usa a duragdo do plano. Que pode ir desde o
neo-realismo, a nouvelle vague, a Bresson, Tarkovski, Kiarostami, Béla Tar, Pedro Costa, entre varios
outros, evidentemente. Nesse sentido, o trabalho de Paul Schrader é exemplar. Por pensa-lo em 1971,
através de Ozu, Bresson e Dreyer. E por voltar a fazé-lo passado 40 anos, em Rethinking the
Transcendental Style of Cinema. Esse texto, tdo util enquanto instrumento de reflexdo tedrica e de
organizagdo de conhecimento cinematografico, nomeadamente, no topico que nos concerne, o
plano-longo. Nesse mesmo texto, podemos perceber as implicagdes no cinema como um todo
(internacional), assim como as ramificagdes e a evolucdo desse aspecto até ao que ¢ geralmente
chamado de Slow Cinema. Um termo generalista, til precisamente por causa disso.

A questdo, de repente, passa a ser afinal da efectiva oposicao entre formas de fazer cinema.
Segundo Deleuze, seria algo como, uma forma que assume a Imagem-Tempo e a aprofunda e outra
que mantendo-se apenas fiel 8 Imagem-Movimento, cristaliza-a numa féormula e repete-a ad eternum
como modo operandis para captar a atengdo, para se involucrar na consciéncia de uma forma
subliminar. tendo em conta, a proliferacdo das imagens no quotidiano, telemodvel, pc, ipad, etc.
vivemos, de facto, na era dos ecras.

Em si, parece que a coexisténcia ndo ¢ problematica, um tipo de fazer cinema mais baseado
na montagem e outro na continuidade temporal do plano, na ideia de apropriacdo, ou captura de um
tempo em si e ndo exclusivamente a representacdo da acgdo narrativa. O problema é que, de facto, o
proprio rumo que a relagdo humana com a imagem tomou ndo ¢ inocente. Vivemos numa cultura
globalizada, marcada pela aceleragdo das imagens ¢ do imediatismo consequente, duma tendéncia
dominante, que se liga evidentemente, a fins ¢ modelos econdémicos, ndo s6 do cinema enquanto tal
mas da fase avancada do capitalismo enquanto sistema econdmico*®, e das suas repercussdes

tecnoldgicas, digitais*’ e culturais (no sentido da organizagio da vida).

4 MENDES, Jodo Maria. Sobre a “Escola Portuguesa” de Cinema, pag 66: “Mesmo com 300 mil [espectadores],
um filme portugués ‘comercial’ ndo paga nem metade (muitas vezes nem um tergo) do seu custo.”Nao pagara, mas assegura
a realizadores e produtores a continuagéo do financiamento de Estado, designadamente através da obtengdo dos subsidios
automaticos previstos pela legislagdo, e que garantem a continuidade da produc@o” [Pedro Borges, director da Midas Filmes
(DN, 7.3.2011)]

46 STIEGLER, Bernard. Da Miséria Simbdlica, I. A Era Hiperindustrial, pag 119 Orfeu Negro, 2018. “Mais do
que as matérias primas, é a capacidade de atencdo dos consumidores que se torna um recurso raro” [J. Rifkin, I'dge de
l'acces, p. 126], escreveu Rifkin, descrevendo (...) um trago caracteristico da era hiperindustrial. Ora, a aten¢do ndo so ¢
captada como propriamente produzida pelo controlo das retengdes e das pretensdes por via dos objetos temporais
industriais!”

47 Idem. [O Cinematdgrafo, Pag. 154.] Ao longo do séc. XX, a grande indistria apoderou-se das tecnologias da imagem para
fazer delas a sua arma principal de transformagdo do mundo num mercado onde absolutamente tudo esta doravante a venda -
a comegar pelo tempo das consciéncias dos espectadores. E uma verdadeira guerra pelo acesso a essas consciéncias de tempo
assola todas as espécies de media. A concorréncia entre os media é um espectaculo repugnante desta carnificina da
consciéncia, do devir-porco de que fala Gilles Chatelet [vivre et penser comme des porcs, Paris, Exils, 98] (...) Essa guerra
nao ¢ exclusiva dos media: ¢ uma guerra contra a experiéncia estética em geral, isto ¢ contra a arte e o pensamento (além da
matematica, todo o pensamento ¢ estético, e sempre, na origem de um conceito, esta um afecto (...)”



56

Dai concluirmos que a durabilidade do plano continua a ser um instrumento de novas
linguagens de conhecimento e forma de abordagem ao real e a arte, extremamente desafiante para o

artista e para o retratado, assim como para o todo da sociedade.

De maneira nenhuma me interessa qualquer tipo de impeto comparativo da minha
experimentagdo cinematografica na rodagem e conclusdo da curta-metragem com o filme
Tras-os-Montes, a excepgdo de que estarei sempre numa relagdo de aprendizagem com ele.

A possibilidade de o ter podido analisar aprofundadamente, de nele mergulhar, em si ¢
maravilhosa e o tnico que posso afirmar ¢ a capacidade estonteante deste filme de ser visto vezes sem
conta, sem causar qualquer desgaste, pois possui tal riqueza que continua ininterruptamente a criar
sentidos. Por isso volto, nesta conclusdo, a afirma-lo como monumento, mas ndo como museu. A
cinematografia de Trés-os-Montes ndo ¢ estanque, a /uz, a sombra, a composi¢ao, o som € 0s sons, ou
a auséncia dele, as presencas dos ndo-atores, a paisagem, tudo tem um equilibrio e razdo de ser; as
vezes imprevisivel. Debrucando-se sobre a propria nog¢do de tempo, lugar e modo, continua
extremamente activo e continuara, por causa da forma como foi feito. Onde, como ja percebemos, o
planear e o pensamento da narrativa suspensa e o plano longo s@o eximios e fulcrais. E s@o o que
podem suportar todos os outros elementos. Ninguém sabe o que ¢ que sera ver filmes destes do séc.
XX no séc. XXII, mas tenho a sensacdo que serd impressionante e sublime, para quem consiga
dar-lhes um pouco do seu fempo.

Posso afirmar que o sentido do projeto de filme da curta-metragem Céu Aberto foi uma
tentativa consistente e equilibrada, apesar de interrompida pela pressdo da realidade pandémica.
Poderia ter melhorias na sua concretizagdo que contém algumas falhas, que s6 o tempo dira se podem
ser remediadas e se tem a forga e razdo de ser para acontecerem, como qualquer projeto filmico.

Permanecera a vontade de fazer e transmitir cinema enquanto forma de expressdo,
simultaneamente singular e colectiva, poética, filosofica, antropologica, politica, imanente e
transcendental. Sem esquecer um principio formulado por Bresson indicando a necessidade de nos
focarmos no cinema enquanto tal, mesmo que ele possua a aparéncia e elementos de outras artes:
“Impossibilité d’exprimer fortement quelque chose par les moyens conjugués de deux arts. C’est tout

["un ou tout l'outre”®.

Nao obstante, o que foi e continuara a ser analogo ao filme aqui analisado, Trds-os-Montes, &
essa preocupacdo com o pais e com o que lhe estd a acontecer. S3o os fogos, o eucaliptal, o

constrangimento da emigracao forcada e a relagdo distante e arrogante com uma didspora enorme, a

“* BRESSON, Robert. Notes sur le cinématographe, ed. folio, pag. 48. Se continuarmos no mesmo seguimento da
leitura encontraremos, um dialogo cativante em relagdo a estes aspectos: “Ne pas tourner pour illustrer une thése, ou pour
montrer des hommes et des femmes arrétés a leur aspect extérieur, mais pour découvrir la matiere dont ils sont faits.
Atteindre ce “coeur du coeur” qui ne se laisse prendre ni par la poésie, ni par la philosophie, ni par la dramaturgie.”
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Historia e a invisibilidade, a educagdo, a fraca no¢do de bem-comum, o territorio, o “outro”, o estado
da arte e da cultura.

Agora, que se comega a ver luz ao fim do tunel, sera o caso de pormos maos a obra, sabendo
que temos um esfor¢o herculeo pela frente, em que de facto, passa, como sempre passou, pela
educagdo e pelas relagdes, formais e informais, em vista a um convivio, uma existéncia, interior e

exterior, mais equilibrada com a natureza e de uns com os outros.

Quando olhamos para apontamentos do proprio Reis* das aulas de Introdugio ao Estudo das

Imagens compreendemos muito do que esta organicamente proposto em Trds-os-Montes:

“l. A IMAGEMI.1: Imagem —polissemia do termo. A imagem iconica. Campo e fora-de-campo: escolher é eliminar. A
imagem rectangular ndo € universal. A tecnologia condiciona a imagem.1.2: A representagdo da profundidade. A imagem,
um simulacro. Sistemas de representacdo ndo ocidentais. A perspectiva renascentista. A superficie plana como espago
autébnomo.1.3: O trabalho da luz. Fontes fisicas —fontes misticas de luz. A organizagdo do espago como elemento

narrativo.1.4: O instantdneo: uma nova maneira de observar. A fotografia ‘directa’. O olho moével e disponivel”.

Em termos praticos e formais, o percurso do projeto de filme permitiu-me explorar alguns dos
topicos na propria curta-metragem Céu Aberto. Ainda incompleta e em fase de pos-produgdo. Assim
como aperceber-me como eles se inscrevem em plenitude em temas que continuam emergentes na
atualidade.

Penso também que a durabilidade do plano era para Reis o campo onde estes topicos podiam
operar e concretizar-se. Podemos encontrar varios exemplos disso ao longo da analise que fizemos de
Tras-os-Montes, onde a durabilidade do plano faz, efectivamente, uma conexdo plena entre os
dominios do documentario ¢ da ficgdo, nesse campo de cruzamento que intitulamos docuficgdo,
porque em conjunto pde em relacdo, justamente, os elementos polissémicos da imagem, amplia a
relacdo com a profundidade e a sua representagdo, permite o desenvolvimento pleno da /uz ¢ expoe o

espago como elemento diegético permitindo um “olho mével e disponivel”.

Ter-me orientado pelos dois textos principais como fonte e referéncia de citagdes que sdo
usados nesta tese, o Rethinking Transcendental Style in Cinema do Paul Schrader e Sobre a “Escola
Portuguesa” de Cinema foi também um feliz encontro, pois, permitem olhar retrospectivamente para
a obra, a sua inscricdo no percurso evolutivo do cinema desde os anos 60 a atualidade, nacional e
internacionalmente. Algo que considero de suma importancia para que possamos compreender o
presente e pensar o futuro.

FIM

4 Descri¢des de contetidos das suas aulas de Introducdo ao Estudo da Imagem ajudam talvez a
perceber que ideias tentava Reis transmitir aos seus alunos (texto recuperado por
<antonioreis.blogspot.pt>.
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2) FILMOGRAFIA

Tras-os-Montes, realizado por “Anténio Reis e Margarida Cordeiro”
Jaime, realizado por “Antonio Reis”

Ana, realizado por “Anténio Reis e Margarida Cordeiro”

Rosa de Areia, realizado por “Antonio Reis e Margarida Cordeiro”
O Vento Levar-nos-a, realizado por “Abbas Kiarostami”

Au Hasard Balthasar, realizado por “Robert Bresson”

Andrei Rubliev, realizado por “Andrei Tarkovski”

El Sol del Membrillo, realizado por “Victor Erice”

As Mascaras, realizado por “Noémia Delgado”

Ossos, realizado por “Pedro Costa”

Jeanne Dielman, 23, quai du commerce, 1080 Bruxelles, realizado por “Chantal Akerman”

Falamos de Rio de Onor, realizado por “Antonio Campos”

Veredas, realizado por “Jodo César Monteiro”
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Anexos

Anexo I - Discurso do Homem com o Traje de Honra de Miranda do Douro

...a nossa pequena aldeia natal nao fica perto da fronteira, pelo contrario! A distincia ¢ tdo grande que
sem duvida jamais 14 foi algum de nds: tantos sdo os altos planaltos desertos, tantas as vastas planicies
férteis a atravessar!E no entanto, bem mais longe que a fronteira, se ¢ possivel comparar tais
distancias, bem mais longinqua ainda que a fronteira, ergue-se a Capital. Dos combates da fronteira
recebemos, por vezes, algumas noticias, mas da Capital quase nada, praticamente. Quero dizer, nos,
homens do povo, porque os funcionarios do governo t€m excelentes comunicagdes com a capital. Em
dois ou trés meses, somente, eles podem receber mensagens de 1a de baixo; pelo menos a crer no que
eles dizem.E pois estranho e ainda agora um espanto de nos ver, na nossa pequena aldeia, dobrar-nos
tdo passivamente a todas as medidas tomadas na capital.Para as pessoas da aldeia, a capital é ainda
mais desconhecida que o proprio outro mundo! Existira verdadeiramente uma vila onde a perder de
vista uma casa toque noutra casa numa extensdo mais vasta ainda que aquele que do alto das nossas
colinas ndo pode alcangar onosso olhar, e onde entre essas casas os homens se apressam, noite ¢ dia,
cabeca contra cabega? Na capital, grandes reis se sucederam, dinastias inteiras se extinguiram ou
ruiram, outras foram depois fundadas. No século passado, a propria capital foi destruida; longe dela
criou-se uma nova capital, depois esta foi destruida por sua vez e a antiga foi reconstruida, sem que
tudo tenha tido a menos repercussao sobra a nossa vida de pequena aldeia. A nossa administra¢ao nao
mudou; os mais altos funcionarios vém sempre da capital, médios, se ndo de 14, pelo menos de fora;
os subalternos, sdo conterraneos nossos. Nada mudou. E nds disso nos contentdvamos. Tal € a visdo
que tem este povo do seu rei. Ele ndo sabe que rei reina agora, e mesmo o nome da dinastia
permanece incerto. Nas nossas aldeias, reis ja muito falecidos sobem ao trono, e aquele rei que ja ndo
vive sendo na lenda, acaba de promulgar um decreto de que o padre faz leitura aos pés do altar.Eis o

que este povo faz das suas memorias do passado; quando as de hoje, ele confunde-se com os mortos!

O povo, no seu conjunto, ignora tudo das leis; elas sdo o segredo do pequeno grupo de nobres que nos
governam. Que suplicio ser governado por leis que desconhecemos! Ja ndo falo, agora, nas diferentes
interpretagdes que delas fazem, nem, também, nos inconvenientes da sua interpretagdo apenas pelo
pequeno numero de privilegiados e ndo pelo pais inteiro. A tradicdo diz que as leis existem e tenham
sempre existido como um segredo confiado aos poderosos ¢ aos nobres, apenas para seu proveito.
Mas isso n3o ¢, ndo pode ser sendo uma velha tradi¢do; quando muito, a sua antiguidade
conferir-lhe-ia alguma autenticidade. Essas leis que desconhecemos e que pacientemente procuramos
adivinha [entender] desde o fundo dos tempos ndo sdo, ndo podem ser sendo puras imaginagoes.

Talvez ndo existam mesmo, na realidade.
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ANEXO II - Ficha Técnica de Trdas-Os-Montes

Tras-os-Montes

Portugal, 1976

16 mm (posteriormente foi ampliado para 35mm) / cor / 1200 mt - 110 min
Realizacdo: Anténio Reis, Margarida Martins Cordeiro

Director de fotografia: Acacio de Almeida

Assistente de imagem: Carlos Mena

Iluminacao: Jodo Silva

Grafismo: Herlander Egidio de Sousa

Genérico: Topefilme

Direcc¢ao de som: Antonio Reis e Margarida Martins Cordeiro
Operador de som: Jodo Diogo
Assistente de som: Filipe Manuel, José Carvalho

Sonoplastia/Misturas de som: Jodo Carlos Gorjao

Montagem: Antonio Reis, Margarida Martins Cordeiro

Laboratorio de imagem: Tobis Portuguesa, Eclair (Paris)

Laboratdrio de som: Valentim de Carvalho

Produgdo: Centro Portugués de Cinema, subsidiado pelo Instituto Portugués de Cinema, RTP -
Radiotelevisdo Portuguesa e Tobis Portuguesa.

Director de produgdo: Pedro Paulo

Financiamento: Centro portugués de Cinema

Interpretacdo: Albino S. Pedro (Pastor), Carlos Margarido (Carlos), Mariana Margarido (Mariana),
Luis Ferreira (Luis), Armando Manuel (Armando), Rosalia Comba (Mariana, a filha), Rui Ferreira
(Rui), Natalia Soeiro (Ilda), Ilda Almeida (Ilda), Adilia Cruz Pimentel (Mariana), Fortunato Pires
(Ferreiro), Maria da Gloria Alves (Pastora), Jos¢ Manuel Fernandes (Pastor), Isilda Vaz, Amilcar
Margarido, Pedro Paulo, Olinda Monteiro, Teresa Rodrigues, José Rodrigues, José Antonio, Albina
Moura, Carlos Patricio, Jodo Palhdo, Amador Antdo, Piedade Esteves, Ana Meirinhos, José Veloso,
Adilia Martins, Ana Maria das Neves, Maria Piedade Alves, Manuel Marques, Antonio Velho, Carlos
Velho, Isabel Pires, Maria da Gloria Novais Velho, Miquelina Coelho, José¢ Luis Coelho, Manuel
Ferreira, habitantes de Braganca e Miranda do Douro - Portelo, Espinhosela, Palagoulo, Cércio, Duas
Igrejas, Paradela, Varge, Constantim.

Rodagem: 1974/1975, em Braganca e Miranda do Douro

Exteriores: Serra da Nogueira, Aguas Vivas, Rabal, Babe, Reborddos, Duas Igrejas, Gimonde, Rio de

Onor, Rio Rabagao, Palacios, Serra de Montesinho, Portelo, Alfenim, Montesinho, Pinel, Algoso,
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Braganca, Espinhosela, Nozendo de Baixo, Rio Tuela, Campo de Viboras, Palacoulo, Sendim,
Barragem da Bemposta, S. Pedro da Silva, Penas Roias, S. Martinho, Vila Cha, Angueira, Ifanes,
Bemposta, Miranda do Douro, Nazo, Cércio, Freixiosa, Sanhoane, Vilar do Rei, Fonte Aldeia,

Malhadas, Urrés, Franga, Val de Aguia, Outeiro.

Antestreia: em Braganga - 1 de Maio de 1976; em Miranda do Douro - 2 de Maio de 1976

Estreia: Nacional: Cinema Satélite, Lisboa - 11 de Junho de 1976;
Internacional: Cinema Action République, Paris - 22 de Marco de 1978
Distribuigdo: V. O. Filmes

Sinopse: Evoca¢do duma provincia, o Nordeste portugués, cujas raizes histdricas, seculares, se
confundem com as do pais irmao, a que o Douro liga. As criangas e as maes, as mulheres e os velhos,
a casa e a terra. Vida diaria, o imaginario, artes em desaparecimento, a agricultura de subsisténcia. A
erosdo. O tempo e a distdncia. A presenca ausente dos que partiram para todos os horizontes. Um

poema inspirado por Tras-os-Montes, interpretado pelos seus habitantes.

Festivais, exibigoes, prémios Festival de Toulon, 1976 (Prémio Especial do Juri, Prémio da Critica).
Festival de Manheim, 1977 (Grande Prémio) Lecce, 1979 (Mengdo Honrosa “Cinematografia”)
Festival de Pesaro, 1976 (Prémio da Critica) Viermole, 1978 (Melhor Filme e Melhor
Realizagdo)Festival de Belford, 1976 XI Challenge de Cartago, 1976 Roterddo, 1977 Anvers, 1977
Bedalmena, 1977 Londres, 1977 Belgrado, 1978 Bienal de Veneza, 1978 Mostra de Sao Paulo, 1978
Seleccionado para o Seminario Flaherthy em 1978. Seleccionado para a Semana dos Cahiers du
Cinema, Hy¢res 1977. Convidado oficialmente para os Festivais de Locarno, Berlim e Bruxelas, onde
ndo foi exibido por incompatibilidade de datas com outros Festivais Internacionais. Convidado para os

Festivais de Hong-Kong e Guayaquil, ndo podendo ser exibido pela inexisténcia de copias no IPC.
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ANEXO III - MAPA DA PROSPECCAO E MINERACAO /LINKS

http://mapadominerio.auportugal.eu/index.html

https://zero.ong/captacao-de-investidores-para-explorar-as-reservas-de-litio-nao-pode-avancar-sem-av

aliacao-ambiental-estrategica-e-com-legislacao-obsoleta-dos-anos-90/

http://www.cm-boticas.pt/clip/Publico14052019.pdf

O LITIO NO NORTE E CENTRO

Mineragédo de litio nos concelhos do Norte e Centro de Portugal: Areas requeridas,
atribuidas e em vias de atribuicdo para prospeccdo ou exploracio desde 2016.
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https://zero.ong/captacao-de-investidores-para-explorar-as-reservas-de-litio-nao-pode-avancar-sem-avaliacao-ambiental-estrategica-e-com-legislacao-obsoleta-dos-anos-90/
http://www.cm-boticas.pt/clip/Publico14052019.pdf

ANEXO 1V - GUIAO VISUAL E APONTAMENTOS

1)  Guido Visual (storyboard), redigido em Dezembro 2019, depois duma sessio de orientagdo com o prof. Vitor
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ANEXO V - FOTOGRAFIAS DE FILMAGENS E DO ENTRUDO
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